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NOTA ASUPRA EDIŢIEI 


Intenţionind „să-şi înmănuncheze între coperţi 
opera sa critică“, Ion Frunzetti publica în 1985, 
în „Biblioteca de artă“, primele două volume su- 
gestiv intitulate Pegas între Meduza şi Perseu și își 
prezenta totodată, în „Cuvintul înainte“, gindurile 
cu privire la structura volumelor ce aveau să le 
urmeze. 

Din păcate, dispariția autorului a întrerupt pre- 
matur realizarea acestui amplu proiect, astfel că 
celor ce l-au cunoscut şi apreciat le revine sarcina 
de a-i împlini, în măsura posibilităților, intențiile. 
Tocmai acestui deziderat încearcă să îi răspundă 
şi volumul de faţă, în cuprinsul căruia sînt reunite 
unele dintre cele mai importante contribuţii aduse 
de Ion Frunzetti la cercetarea artei româneşti din 
secolul trecut. 


Sumarul ediției a fost definitivat în redacția de 
artă românească a Editurii Meridiane, pornindu-se 
de la studiile şi articolele selectate de autor în 
vederea publicării lor în proiectata serie de volume. 
Unele dintre aceste texte au apărut de-a lungul 
anilor în revista „Studii şi cercetări de istoria 
artei“, iar altele sînt inedite, fiind elaborate în 
cadrul Institutului de Istoria Artei ca părți com- 
ponente ale celui de-al treilea tom al tratatului de 
„Istoria artelor plastice în România“. Nu a fost 
cuprins în sumar studiul „Pictori revoluționari de 
la 1848“, publicat recent de editura noastră într-un 
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album apărut în seria „Artişti români“, dar momen- 
tul revoluționar de la jumătatea secolului trecut este 
marcat prin două articole mai vechi: „Nicolae 
Bălcescu şi artele plastice“ şi „Izvodul iconografie 
al portretelor lui Avram Iancu contemporane cu 
artistul“. 

Textele studiilor publicate de Ion Frunzetti au 
fost confruntate cu revistele în care au văzut lumina 
tiparului, iar pentru cele inedite s-au folosit manu- 
scrisele dactilografiate păstrate în arhiva autorului 
şi pe care ni le-a pus la dispoziție soția acestuia. 

n definitivarea textelor s-a ținut seama de normele 
ortografice în vigoare, păstrindu-se formele duble 
de tipul peisaj | peisagiu, personaj / personagiu. 
S-a înlocuit genitiv-dativul în -eì prin -ii (de exemplu 
şcolii în loc de şcoalei ). De asemenea, s-au corectat 
o serie de grafii ale numelor proprii conform formei 
unanim acceptate în momentul de faţă : Tattarescu 
în loc de Tăttărăscu, Szathmari și nu Szathmâry, 
Wallenstein în loc de Wabhlstein. 

În cazul studiilor şi articolelor publicate, au fost 
indicate locul şi data apariţiei printr-o notă de 
subsol plasată la începutul fiecărui text. Textele care 
nu sînt însoțite de o asemenea indicație au fost pre- 
gătite de Ion Frunzetti pentru volumul mai sus 
amintit al tratatului de istoria artelor plastice din 
România. 

Menţionăm că în cazul unora dintre lucrările 
de artă plastică amintite în paginile volumului au 
intervenit modificări în ceea ce priveşte locul lor 
de păstrare în urma restructurării instituţiilor mu- 
zeale sau a intrării anumitor colecții particulare în 
patrimoniul muzeelor. Nu am operat modificările 
sau precizările ce ar fi fost necesare în acest sens 
întrucit, pe de o parte, ar fi foarte dificil să urmărim 
circulația tuturor operelor de artă citate de Jon 
Frunzetti în comentariile sale, iar pe de altă parte 
am considerat că este bine să păstrăm valoarea de 
document pe care aceste texte o au în raport cu mo- 
mentul în care au fost scrise. 


EDITURA 


CUVÎNT ÎNAINTE 


Publicarea scrierilor lui Ion Frunzetti întimpină 
dificultăţi a căror natură nu poate fi imaginată, 
paradoxal, tocmai de cei ce l-au cunoscut mai 
bine pe acest cărturar cu o personalitate atit de 
energic conturată în cuprinsul culturii românești 
din ultima jumătate de secol. În amfiteatrele 
universitare, în sălile de conferinţe, în galeriile 
de artă, prezenţa lui polariza imediat atenţia 
tuturor, prin ceea ce ni se părea că e extraordinara 
lui putere de improvizație; amplele lui paranteze 
se închideau riguros, şirul vorbirii pornind exact 
de unde fusese întrerupt. 


L-am auzit vorbind întiia oară pe vremea cind, 
elev în ultima clasă de liceu, veneam, împreună cu 
cîțiva colegi de-ai mei de la Sfintul Sava, la cursu- 
rile de literatură universală ale lui Tudor Vianu. 
Profesorul avea un sistem foarte folositor pentru 
noi şi pe care l-a păstrat şi în anii următori, 
cînd i-am fost studenţi: după cele două ore cit 
ţinea prelegerea, urma 0 oră în care unul dintre 
colaboratorii lui (mai întotdeauna Edgar Papu sau 
Ion Frunzetti, tineri pe atunci) prezenta analiza 
unuia dintre textele reprezentative ale scriitorilor 
despre care se vorbise în primele două ore. Frun- 
zetti opera de obicei aceste analize pe propriile 
traduceri, îndeobşte din poeţii discutați la curs 
— proza răminind în sarcina colegului său, Edgar 
Papu. Unde or îi rămas tălmăcirile de atunci din 
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trubadurii provensal, din Rutebeuf, din doleestil- 
nuovişti, din minesăngeri, din poemele minore ale 
lui Dante sau din sonetiştii elizabetani? 

Precizia analizei nu era niciodată obositoare, 
pentru că Frunzetti adăuga întotdeauna comen- 
tarii sclipitoare, unind esenţialul şi pitorescul în 
sinteze pe care, după aceea, le tineam mints multă 
vreme. Nu o să uit surisul surprins și amuzat al 
lui Tudor Vianu cind, la sfirșitul unei asemenea 
ore, întregul amfiteatru a izbucnit în aplauze, 
ceea ce contraria vădit concepţiile profesorului 
privind atitudinea academică, dar il şi bucura 
pentru succesul celui mai iubit discipol al său. 

Pentru că Ion Frunzetti s-a considerat întreaga 
viață un elev al profesorului Vianu. Îl evoca adesea 
cu duioşie, vorbea despre el cu un respect ce se 
adresa deopotrivă savantului și omului Vianu. De 
mai multe ori mi-a mărturisit că de la acest mare 
dascăl (cu temperamentul căruia semăna atit de 
puțin) învățase că însuşirea cea mai de preț a 
erudiției e lipsa oricărei ostentații. Cultura, obiș- 
nuia el să spună, parafrazind o replică din Macbeth, 
e o chestiune de bună credinţă: „trebuie să joci 
corect — altminteri eşti pedepsit“. 

Și a fost de o exemplară corectitudine. În toate 
domeniile pe care le cuprindea orizontul său, uimi- 
tor de larg, ajungea la concluzii ce reprezentau 
ferme convingeri morale. Credea sincer în lucrurile 
pe care le scria, nimic nu era formulare de circum- 
stanță și nici răsfăț calofil. Cind va fi publicată 
bibliografia scrierilor lui (știu că o fostă studentă 
a sa e pe cale să închis o asemenea cercetare trud- 
nică şi vrednică de laudă), s> va vedea cîtă diver- 
sitate însemnau preocunările lui intelectuale: isto- 
rig a artei clasice românești şi universale, comen- 
tarii de filosofia culturii şi de antropologie cultu- 
rală, studii privitoare la fenomenul literar (îndeo- 
sebi la Ranaştere, Manierism și Baroc), estetică, 
axiologie. $i, fireşte, cărți de versuri şi multe 
tălmăciri din citeva mari literaturi — italiană, 
franceză, spaniolă, germană, engleză, rusă... 

Și, în afara volumelor, nenumărate cronici, 
articole, eseuri risipite prin periodice, multe dintre 


ele contribuind într-o măsură însemnată la defini- 
rea mișcării de idei din arta românească, mai ales 
din aceea a ultimei jumătăţi de secol. Ciţi dintre 
artiştii al căror profil se desenează clar în cuprinsul 
picturii, sculpturii sau graficii noastre de astăzi 
nu au avut parte, la începutul drumului, de gene- 
rozitatea Îndemnuriior lui Frunzetti? (Uneori, a 
gresit; dar e cazul să ne întrebăm dacă nu cumva 
evoluția ulterioară a unora a contrazis înseși 
datele principale ale debutului și dacă, în aceste 
cazuri, vina e a diagnosticului de la inceput). lar 
acasă la Frunzetti au rămas, în cîteva sipete, 
manuscrisele unor texte încă nepublicate, a căror 
sortare înseamnă o muncă anevoioasă ce va mai 
dura, cu siguranță, multă vreme. 

Era de aşteptat ca o asemenea operă imensă, 
acoperind — totuşi — cîmpuri diverse ale culturii, 
să fi fost rodul unei nsegalate spontaneităţi a seri- 
sului (pe care, de altminteri, credeam că i-o cu- 
noaștem). Ion Frunzetti elabora cu atita ușurință, 
verbul i se supunea, ori de cite ori vorbea, atit de 
firesc, devenea docil material de construcție al 
unor arhitecturi complexe, încit părea de la sine 
înţeles că, dacă scria așa cum vorbea (și nu aveam 
temei să n-o credem), textele lui nu aveau de 
înfruntat decit o singură greutate — să răspundă 
ritmului impetuos al ideilor. 

Dar s-a dovedit că nu e deloc aşa. Fiecare dintre 
textele incluse în volumul de față e dactilografiat 
în cîte trei sau patru exemplare, uneori şi mai 
multe; absolut toate au fost revăzute de ion Frun- 
zetti, citeodată substanţial modificate, dar aceste 
modificări diferă de la exemplar la exemplar. Or, 
se ştie foarte bine, regula elementară a alcătuirii 
unei ediţii impune publicarea ultimei versiuni revă- 
zute de autor. Care e, deci, ultima versiune pe care 
a corectat-o autorul? Lucrul e greu de stabilit 
pentru că modificările nu sint operate, așa cum se 
întîmplă cel mai des, în straturi suprapuse; cu 
alte cuvinte, ele nu urmează o direcţie unică: 
mai mult, ele nu coincid întotdeauna ci, dimpo- 
trivă, la fiecare versiune sint introduse alte schim- 
bări, în registre diferite ale ideilor și formulărilor. 


Și atunci care e ultima versiune, concluzia la care 
ajungea Ion Frunzetti? 

Dificultăţile sint sporite de împrejurarea că 
oricare dintre cele cîteva forme ale textelor poate fi 
luată drept definitivă. Oricare ar avea dreptul să 
fie publicată, pentru că structura ei e pe deplin 
inchegată, logica demonstraţiei e clară, faptele de 
istorie a artei se prezintă cu o coerență neîndoiel- 
nică. În același timp, însă, ai siguranţa că, pentru 
autorul lor, nici una nu era definitivă, că el se 
simţea întotdeauna îndemnat să le recitească și 
să le lucreze din nou. Şi nu arareori modificările 
sale vizează nu numai stilul, ci însăși substanţa 
demonstraţiei. 

Ion Frunzetti nu a fost, desigur, un calofil: 
stilul nu era un scop, ci un vehicul de transmitere 
nuanţată şi sesizantă a unui mesaj. Că obținea 
efecte strălucitoare, e foarte adevărat; dar nu ele 
reprezentau țelul scrierilor şi nici ale participărilor 
sale orale la dezbaterea unora dintre problemele 
importante ale culturii româneşti. Lectura tex- 
telor din volumul ce înmănunchează aici o parte 
din cercetările lui de istoria artei românești din 
secolul trecut o demonstrează cu puterea evidenţei. 

Ni se înfăţişează, de fapt, un tablou amplu al 
stărilor de lucruri din Țările Române de-a lungul 
unui secol care a marcat o epocă a marilor trans- 
formări de structură şi de viziune în istoria noastră 
naţională. În urmă nu cu multă vreme, Editura 
Meridiane a tipărit studiul lui Ion Frunzetti refe- 
ritor la arta generaţiei de la '48; și se cuvine să 
mărturisim că, în pofida unor formulări în care ne 
e greu să-l recunoaştem pe acest cărturar care 
detesta drumurile bătute (dar, se înţelege cu 
ușurință, formulările cu pricina erau obligatorii 
intr-o anume perioadă, ele fiind o necesară con- 
cesie făcută anilor '50), acest studiu se așază 
printre cele care izbutesc să pună în cea mai clară 
lumină personalitatea distinctă a artei românești 
din vremea revoluţiei. 

Șirul studiilor din cartea de față se referă la 
pictura românească din secolul XIX. Meritul lui 
Ion Frunzetti e acela de a nu fi acceptat ideea, 
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curentă în timpul in care își elabora textele (idee 
care, de altfel, căpăiase, surprinzător, şi girul 
unor cărturari de seamă de-ai noștri), potrivit 
căreia Europa ar fi fost „redescoperită“ de gene- 
raţia din preajma lui '48. Dimpotrivă, e limpede 
că studiile de faţă sint clădite pe o premisă certă 
— aceea că, în pofida tragicelor încercări de care 
a avut parte, cultura românească nu a încetat 
niciodată să aparţină culturii europene. Premisă 
formulată cu firească discreţie, fiindcă ea contra- 
zicea punctul de vedere despotic al unei dogmatice 
istorii a culturii din acea vreme. Se înţelege de la 
sine, e astăzi greu de acceptat un punct de vedere 
cum e acela care impinge Evul Mediu românesc 
pină în secolul al XIX-lea. Dar Ion Frunzetti 
susține, de fapt, intreaga demonstraţie inte- 
meindu-se — ca, de pildă, în studiul care inaugu- 
rează prezenta selecţie — pe argumentul irecu- 
zabil al continuității viziunii artistice. 

Cu alte cuvinte, pictorii români din primele 
decenii ale secolului trecut nu au avut nevoie să 
„descopere“ acum modele străine, pentru că arta 
de dinaintea lor s-a aflat în necontenită comuni- 
care cu arta lumii pe care a interpretat-o intr-un 
chip specific. Fără îndoială, textele lui Ion Frun- 
zetti nu o declară răspicat; dar în însăşi recunoaş- 
terea raportului complex cu epoca stă simburele 
unei dezvoltări a raționamentului dialectic care 
relevă motivația asimilării unor exemple preluate 
de la artiştii care treceau prin ţara noastră. E 
suficientă, oare, prezența unor asemenea pictori 
sau graficieni cu o claviatură atit de redusă a mij- 
loacelor artistice pentru a declanșa vasta mișcare 
ce va avea să culmineze, în cea de-a doua jumă- 
tate a secoluiui, cu Aman, Grigorescu şi Andreescu? 

La drept vorbind, ce îi unește pe acești pictori 
de incontestabilă statură europeană (evident, mai 
ales ultimii doi) cu modeştii călători ajunși aici 
în căutarea unor surse mai sigure de ciștig? Bine- 
înțeles, nimeni nu poate contesta faptul că aceștia 
din urmă au jucat un rol defel neglijabil în deşchi- 
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derea unor noi căi de comunicaţie cu arta altor 
zone de cultură din Europa. Fenomenul s-a mai 
produs de multe ori în istoria culturii din acest 
continent — mai ales a celei vizuale, pentru că, 
spre deosebire de textul literar, chiar și după 
inventarea gravurii (și se știe bine cu cită hărnicie 
artiştii veniţi din Nord copiau in gravuri marile 
picturi ale Italiei renascentiste sau vestigiile încăr- 
cate de faimă ale Romei antice), imaginea pictu- 
rală sau sculptura circulau mai greu decit artistul 
capabil să le transmită. La urma urmelor, pre- 
zenţa lui Leonardo în Parisul lui Francisc I sau, 
mai cu seamă, cea a lui Rubens sau Van Dyck în 
Londra care începea să-și reclădească o Renaștere 
pretimpuriu întreruptă au o semnificaţie asemă- 
nătoare — evident, cu excepţia valorii conţinute 
de modelele reprezentate de ei, în abruptă deose- 
bire de aceea exprimată de lucrările artiștilor, 
cei mai mulți minori meșteșugari, ajunşi la Bucu- 
reşti sau la Iași în secolul trecut. 

Teoria influențelor a căpătat, în comparatistica 
recentă, dimensiuni ce nu mai îngăduie judecata 
acestui complex fenomen exclusiv pe temeiul unor 
raporturi directe între emițător şi receptor. S-ar 
putea spune, fără exagerare, că Frunzetti a intuit 
această complexitate, vorbind despre acţiunea, 
uneori concenirică, alteori disjunctivă, a două 
forțe purtătoare de influenţe: pe de o parte — ar- 
tiştii veniţi dinspre Nord sau Apus, pe de alta — 
cei formaţi în spiritul vechilor tradiţii stilistice 
locale. Astăzi, se găsesc înglobaţi cu toţii în ter- 
menul (încă susceptibil de a primi unele precizări) 
de „primitivi“ ai picturii noastre moderne. 

Dar cine garantează că, să spunem, Töpler sau 
Stawski au determinat o cotitură mai decisă decit 
contemporanii lor, Eustaţie Altini sau Ion Balomir, 
aceştia dezvoltînd o gramatică picturală de certă 
origine locală? Mai ales că, lucid vorbind, e cu 
neputinţă să se stabilească vreo scară a valorilor 
in funcţie de locul în care se formase fiecare din 
pictorii în discuție. 

E, de aceea, semnificativă importanţa acordată 
de Frunzetti dezvoltării portretului laic înăuntrul 
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schemei tradiţionale a ansamblului picturii mu- 
rale din vechile monumente româneşti. Indiferent, 
am spune, de caracterul propriu al sintaxei plas- 
tice din secolul precedent, faptul că portretul cu- 
noaște acum o evoluţie incomparabil mai rapidă 
decit aceea a celorlalte specii e consecinţa conju- 
gării a doi factori, semnalaţi deopotrivă de stu- 
diul lui Ion Frunzetti: pe de o parte, însemnă- 
tatea acordată de comanditari unei asemenea 
dovezi a prosperității şi a puterii sociale (evo- 
cînd-o pe aceea a principilor şi negustorilor bogaţi 
din Renaștere), pe de alta — faptul că exista, în 
tradiția autohtonă, un instrument apt să sprijine 
această tendinţă. 

În urmă cu patru ani, în Cuvintul înainte la 
primele două volume ale seriei ce urmează a-i 
stringe laolaltă opera de istoric al artei (volume 
care, într-un tragic joc al coincidenţelor, aveau să 
fie şi primele lui cărţi postume, intrate în librării 
la citeva zile după despărţirea noastră de Ion Frun- 
zetti), autorul făcea precizarea că acolo „nu aborda 
[...[ materia domeniilor“ din care-și extrăgea 
„doar argumentele faptice pentru sprijinirea afir- 
maţiilor rămase la nivelul generalității, abstrac- 
ţiei, sintezei, discursului teoretic, planind uneori, 
după formula eseului, peste lanurile istoriei cul- 
turii, dar nefăcindu-şi din ele ţinta“. Şi îl anunţa 
pe cititor că „volumele ce vor urma vor relua, 
analitic, amănunţit, studiul unor domenii de 
istoria culturii“. 

Ne aflăm în fața celei dintii cărți în care demer- 
sul analitic, anunţat de Frunzetti în 1985, e exem- 
plificat prin citeva studii semnificative pentru 
ceea ce autorul lor înțelegea prin analiză. Ter- 
menul e ilustrat, de fapt, prin două procedee apa- 
rent diferite: în unele texte (de pildă în Cum picta 
Aman), cercetarea se îndreaptă, evident, spre 
chestiunile tehnicii picturale, în altele — spre 
tematică (Pictorii și Unirea Ţărilor Române). 
S-ar părea, deci, că istoricul de artă se mişcă 
între două extremităţi ale metodei: la un pol, 
cercetarea morfologică, la celălalt — investigația 
de factură tematologică. 


“În realitate, Ion Frunzetti realiza o sinteză 
întemeiată pe o viziune foarte caracteristică. 
Într-un eseu, scris („sine aprobatione doctorum“) 
cu o captivantă vervă polemică, în urmă cu 
aproape o jumătate de secol, foarte tinărul căr- 
turar de atunci proclama unitatea artei (Ars una) 
şi denunța comoditatea de gindire a celor care 
menţin cu despotism academic dihotomii de tipul 
„formă-conţinut“, „tehnică-inspiraţie“, „semn-me- 
saj“, „expresie-trăire“, ascunzind toate, în ultimă 
analiză, același dualism cu brevetul-patent al 
căruia nu ne putem mîndri“ 1. 

Pentru el, deci, opera de artă reprezenta o 
realitate estetică întru cunoaşterea căreia porneau, 
pe drumuri diferite, cercetători preocupați de 
stabilirea unor adevăruri parțiale. Instrumentele 
erau, fireşte, şi ele diferite; dar rezultatul la care 
aspirau istoricul și filosoful culturii era totali- 
tatea. Mai mult, descoperirea artei ca parte inte- 
grantă a unui proces complicat, cu multe fațete, 
care e cultura (unei epoci, unei naţii sau a între- 
gului univers). Evident, studiile lui Frunzetti 
consacrate picturii româneşti a secolului al 
XIX-lea nu îngăduie să fie privite ca simple apli- 
caţii demonstrative ale unei metode; dar ele nu 
pot fi nici despărțite de viziunea istoric-culturală 
a autorului lor, configurată într-o structură pe 
deplin coerentă şi definită prin aceeaşi năzuință la 
totalitate. 

"Se poate desluși, în ansamblul volumului de 
față, rezultatul unui demers critic consecvent 
orientat spre integrarea fenomenelor particulare 
într-un sistem istorie bine determinat. Istoria 
culturală, se vădeşte foarte limpede, nu era, pentru 
Ion Frunzetti, un şir cronologic de evenimente 
urmindu-se la intervale diferite; fiecare fapt de 
cultură (in cazul de față, de istoria artei) e privit 
ca un element ce aparține întregului și participă, 


1. Reprodus în Ion Frunzetti, Pegas între Meduza 
și Perseu, I, Editura Meridiane, 1985, pp. 17—18. 


într-o măsură mai mare sau mai mică, la diclan- 
şarea unor acțiuni cu varii consecințe asupra intre- 
gului. Împrejurarea că sint evocate evenimente 
culturale de intensităţi atit de diverse nu înseamnă 
că Ion Frunzetti nu acorda însemnătate crite- 
riului valorii; dimpotrivă, acesta era decisiv şi 
orienta întreaga perspectivă istoric-culturală. Dar, 
să zicem, de la Epaminonda Bucevschi şi Trenk 
pînă la Szathmari și de la acesta la Andreescu, se 
rinduiau determinări — de importanță, fără îndo- 
ială, diversă — ale unui unic proces artistic din 
care pictura secolului al XIX-lea e numai un 
fragment. 

E, în această viziune, semnul unei duble inriu- 
riri care s-a exercitat asupra gindirii istoric-cul- 
turale a lui Ion Frunzetti. Pe de o parte, aceea 
— recunoscută nu o dată în convorbirile cu unii 
dintre cei apropiaţi — a lui August Sochmarsow 
şi a tendinței acestuia de a acorda arta cu senti- 
mentul vital dominant în epocă; o viziune căreia 
„nimic din ceea ce e uman nu îi e străin“, nici 
universitatea, nici teatrul, nici concertul simfo- 
nic, nici dansul şi nici stadionul (să ne amintim 
că Ion Frunzetti era un profund și rafinat cunos- 
cător al muzicii și că a scris incitante eseuri despre 
coregrafie; şi, cu toate că nu ştiu să fi fost un 
pasionat al evenimentelor sportive, nu ignora 
cituși de puţin prezenţa acestora în trasarea ori- 
zontului de cunoaștere a omului modern). Pe de 
altă parte, era și aici un continuator, în alte pla- 
nuri, ale sistemului istoric-cultural, un continuator 
al profesorului Vianu (cel care, cum scria Frun- 
zetti în impresionanta dedicație pe primul volum 
al lui Pegas..., „l-a îndrumat spre magisterium“). 
Aceeași lucidă aspirație la totalitate, aceeași raţio- 
nalistă viziune integratoare, construită sub sem- 
nul neclintit al palori. 

Fiindcă prezența, între subiectele studiilor sale, 
a unor minori nu trebuie să deruteze: Ion Frun- 
zetii nu era un adept al teoriei exclusiviste a 
„marilor cărți“, cu alte cuvinte nu credea că ansam- 
blul istoriei culturale se împlinește numai din exce- 
lenţe. Judecata de valoare însoțește întotdeauna 
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efortul său de arhitecturare a sistemului, dar 
aceasta nu înseamnă cituşi de puţin că ar fi con- 
testat însemnătatea micilor maeștri pentru mar- 
carea teritoriului în care s-a manifestat arta româ- 
nească şi oricare alta de-a lungul unei dramatice 
istorii a spiritului uman. 

„Adevăratul umanism — spunea. cîndva Tudor 
Vianu — e capabil ca, discernind valorile, să 
recunoască faptul că ele nu s-au născut în vid, ci 
prin acțiunea unor personalități cu înzestrare 
creatoare diversă, a căror contribuţie se topește 
în neţărmurita creaţie a lumii“. Nu încape îndoială 
că Jon Frunzetii a subscris la o asemenea con- 
cluzie. 

Probabil că structura vianescă a personalităţii 
lui nu se bănuia decit după ce izbuteai să-l cunoşti 
foarte bine pe Ion Frunzetti (tot așa, poate, cum 
neliniștile tragice ale lui Vianu se deslușeau cu 
greu în statura impunător clasică a profesorului). 
Frunzetti a fost un febril, care a trăit cu o intensi- 
tate ce l-a mistuit, nu e de mirare, mult mai 
devreme decit ar fi fost drept şi firesc; dar lăun- 
trul lui era clasic. A fost un clasic care, însă, n-a 
dobândit niciodată certitudinea propriilor. impli- 
niri. A crezut, însă, fără nici o ezitare în valorile 
culturii. 

Un umanist în înţelesul grav şi adinc al cuvin- 
tului, îndemnindu-se, fără odihnă, să construiască. 
Polemica lui tăioasă era, nu încape îndoială, și o 
răsfrîngere a marilor nemulțumiri că, aşa cum ne 
spunea adesea, nu a construit cit ar fi fost nevoie 
s-o facă. Umanismul său, hrănit dintr-o convin- 
gere fermă că tot ce s-a clădit din valorile lumii 
se cuvine a fi cunoscut şi înțeles, s-a întors în 
chip logic spre semnificațiile culturii românești. 
Stia bine că în artele, în poezia, în muzica româ- 
nească se pot afla argumentele convingătoare ale 
unor valori întru totul comparabile cu cele ale 
lumii. 

Poate că s-ar potrivi acestor studii pe care Ion 
Frunzetti le-a dedicat unor momente ale culturi 


vizuale româneşti din veacul trecut versurile 
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scrise de el în 1957 (cînd nu împlinise încă 40 de 
ani), într-un ciclu numit de el Plimbare prin 
muzeu : 


muzeul atitea lucruri spune (cui s-asculte 
s-a fost deprins) trecutul, grăitorul. 

Din spusa-i fermecată cu voci și șoapte multe 
Urechea mea aude-n ce-a fost, şi viitorul... 


DAN GRIGORESCU 


PREMISELE ÎNNOIRII_ ARTISTICE 
ÎN CULTURA ROMÂNEASCĂ 
DIN PRAGUL SECOLULUI XIX 


Arta primei jumătăţi a secolului al XIX-lea pe 
teritoriul de astăzi al României marchează o 
etapă importantă în cultura acestei ţări. În 
acest secol, de trecere de la un Ev Mediu intir- 
ziat la epoca modernă, cultura și arta româ- 
nească se caracterizează printr-o manifestă şi 
programatică opoziţie față de formele tradi- 
tionale ale culturii şi artei feudale, ce nu mai 
corespundeau nevoilor de dezvoltare ale societăţii 
româneşti. 

Semnele unui început de transformare a artei 
medievale românești apar încă de pe la mijlocul 
veacului al XVII-lea și se pot reduce, în ultimă 
analiză, la importanţa crescîndă pe care o capătă 
în pictură personajul laic chiar în cadrul artei 
religioase. Tablourile de ctitori devin din ce în 
ce mai ample, niște adevărate frize, înconjurind 
uneori trei din pereţii pronaosului și cuprinzind, 
pe lingă fondatori şi donatori, ispravnicii, zugra- 
vii, calfele şi ucenicii lor. 

Procesul de descompunere a societăţii feudale 
şi începuturile ridicării unei clase burgheze, dato- 
rită înmulţirii breslelor și creării treptate a manu- 
facturilor ca și datorită dezvoltării comerțului 
statornic în cadrul orașelor și tirgurilor, influen- 
țează procesul de laicizare a artei religioase. Arta 
încetează a mai fi apanajul voievozilor şi marilor 


boieri; modificarea relaţiilor dintre clasele sociale 
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duce la apariția unor ctitorii aparținind tirgo- 
veţilor și țăranilor. 

E drept că, în condiţiile crincenei exploatări 
economice exercitate de stringerea haraciului, în 
condiţiile totalei lipse de securitate a acestor teri- 
torii, necontenit parcurse de trupele Sultanului 
aflate în război cu alte puteri, în condiţiile mono- 
polului turcesc asupra comerțului exterior al 
ţărilor române, dezvoltarea (exemplară) a comer- 
ului și meșteșugurilor cra de neconceput altfel 
decît în formele rudimentare apropiate de ale 
Orientului şi sub semnul temerii continue de abu- 
zurile autorităţii. Totuși, pe la mijlocul secolului 
al XVII-lea și mai ales ia începutul celui de al 
XVIII-lea în pofida încorporării Țării Româ- 
neşti și Moldovei în sistemul politic și economic 
otoman, care se desăvirşește, și o dată cu ştirbirea 
autonomiei principatului Transilvaniei, încorporat 
acum imperiului habsburgic (care caută să cato- 
licizeze forțat populaţia cu ajutorul iezuiţilor, pro- 
vocind un reviriment al autorităţii religioase), 
laicizarea începută în arta bisericească ortodoxă 
din toate trei provinciile constituie un proces în 
continuă creştere, fapt explicabil în ultimă in- 
stanță prin situaţia social-economică. Această 
situaţie e caracterizată printr-o creştere a pro- 
ducţiei şi a economiei de marfă-bani, care are ca 
rezultat înrăutățirea situaţiei țărănimii neiobă- 
gite și totala aservire a brațelor de muncă iobage 
pentru mărirea la maximum a cantităţii de bunuri 
destinate pieţii. Creşterea rezervei senioriale lăr- 
geşte producția de cereale pentru schimb; apoi 
cultivarea unor soiuri noi de plante, defrișările 
de păduri pe scară largă, înmulţirea exploatărilor 
miniere, înmulțirea ramurilor meșteșugărești și 
specializarea lor, manufacturile și creșterea impor- 
tanței sociale a păturilor orăşeneşti, în sfirșit 
dezvoltarea economiei monetare și lupta pe piaţa 
românească între monezi (între lira turcească, 
coroana austriacă şi leul olandez) sint numai o 
parte din aspectele procesului adînc de transfor- 
mare a structurii societăţii din cele trei provincii. 
Contribuţia tot mai directă a meșterilor laici orga- 
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nizaţi în bresle este un fapt, ca și modificarea 
treptată a caracterului învățămîntului artistic de 
pe lingă mănăstiri. În şcolile de zugrăvire ce înce- 
taseră să mai fie conduse exclusiv de călugări, 
pe la mijlocul secolului XVII, numărul meșterilor 
laici ce le conduc creşte în tot cursul secolului 
XVIII. Arta zugravilor, formaţi în aceste şcoli 
locale de pe lingă mănăstiri sau pe lingă cîte un 
preot înzestrat cu darul picturii, dobindește un 
caracter tot mai popular. În cadrul scenelor reli- 
gioase îşi fac loc tot mai mult elementele vieții 
zilnice a poporului, tratate într-un spirit cu mult 
mai puţin hieratic şi convenţional. Dintre sce- 
nele sacre pictate, unele capătă o încărcătură de 
semnificaţii cu totul noi: sentimentele de drep- 
tate, de echitate umană şi socială răbufneau în 
scene ca „judecata de apoi“ unde se vede setea de 
revanșă a ţărănimii crunt exploatate. Diferitele 
categorii de exploatatori, începînd cu vlădicii și 
preoţii abuzivi și continuind cu figurile întilnite 
în viaţa zilnică, ce-şi puteau găsi deghizarea în 
personajele scripturilor, ca „bogatul nemilostiv“ 
ori chiar cei ce nu mai răspundeau nici unui ecou 
biblic, ca „morarul necinstit“, „croitorul strimb“ 
(care fură stofa dată la croit) şi „crişmarul care 
toarnă apă-n vin“, toate categoriile de profitori 
de pe urma muncii ţăranului și de asupritori ai 
vieţii lui sint trimişi de zugravii locali de-a dreptul 
în iad, în focul Gheensi, acolo unde este „plinge- 
rea și scrișnirea dinţilor“. 

Zugravii noştri, care în tot cursul Evului 
Mediu, prelungit de împrejurările istorice pînă 
în veacul al XIX-lea, nu și-au putut găsi alt 
teren înzestrării lor native pentru artă decit cel 
spre care le-o canaliza biserica, pun în picturile 
murale ori în pictura catapetesmelor și icoanelor 
portabile, întreaga lor rivnă către expresia este- 
tică, dind glas prin ele resentimentelor suscitate 
de nedreptatea orînduirii feudale. Paralel cu aceste 
reflexe ale luptei de clasă în pictura bisericească, 
zugravii populari glorifică pe nesimţite viața 
satului românesc, cu aspectul tradiţional al por- 
tului bărbătesc şi femeiesc, cu datinile vieţii 
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sociale, obiceiurile străvechi de la nunţi, nașteri, 
botezuri şi înmormîntări, întățişind, în teme ca 
„nativităţile“, „adormirea Maicii Domnului“, „bo- 
tezul lui Hristos“, „nunta de la Cana“ ori „plin- 
gerea celui coborit de pe cruce“, atitudini și ges- 
turi desprinse din observarea traiului cotidian, 
de o prospeţime de sentiment care dă o notă mult 
mai realistă tonului general al zugrăviturii bise- 
ricești. Netinzind, în fond, la altceva, decit la o 
mai concretă ilustrare a istoriei sacre, aceste îm- 
prumuturi de imagini din mediul înconjurător, 
din viaţa curentă, introduc lumea firescului între 
personajele supranaturale, umanizindu-le, dind 
privitorului, cu ajutorul elementelor desprinse din 
decorul traiului său de toate zilele, o. versiune a 
dramei liturgice şi a legendelor hagiografice, cu 
un puternic iz de realitate necontrafăcută, fără 
patosul convenţional şi fără răceala distantă a 
procesiunilor de simboluri hieratice ale vechii arte 
constantinopolitane. 

Pe de altă parte, lipsa modelelor vii, faptul de 
a picta tot timpul „din cap“ (din memorie) şi 
nu după natură, ia mult din firescul desenului și 
conferă contururilor caracterul static cerebral, al 
graficii infantile. Mai mult naratori decît obser- 
vatori, zugravii laicizanţi primitivi suplinesc, prin 
simbol sau convenţionalism simbolic, ceea ce le 
lipseşte ca tehnică a reproducerii lumii reale: 
lipsa contactului direct cu natura. Lipsa deprin- 
derii de a desena de-a dreptul după modele vii și 
nu după tradiționale izvoade, denaturate prin 
repetiţie, se traduce la ei printr-o stingăcie care 
ia imaginii mare parte din veridicitate, în ciuda 
anumitor detalii ce surprind prin exactitatea și 
justeţea observaţiei. Chiar lipsit de putinţa de a 
reda, în toată amploarea ei, realitatea scenei 
imagiste, zugravul-povestitor nu năzuiește mai 
puţin decit în imaginile sacre să facă loc vieții 
reale, naturii înconjurătoare, mediului firesc al 
muncii ţăranului, marcînd, prin aceasta, un pas 
însemnat în procesul də laicizare a picturii, fără 
ca pasul decisiv, adică renunţarea la subiectul 
religios şi abordarea temelor de-a dreptul laice, 
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să poată fi incă făcut. Există, pe de altă parte, o 
categorie de imagini pictate, portretele votive, în 
care redarea veridică a omului viu progresează. 


În primele decenii ale secolului al XIX-lea, genul 
care domină tinăra pictură românească de şevalet 
este portretul. Faptul își află explicaţia în spiri- 
tul nou antropocentric, ce incepuse să se facă 
simţit, opunindu-se spiritului medieval, teocen- 
tric, propriu artei feudale oficiale. 

Dacă, aşadar, istoria! picturii românești pare 
că se identifică, aproape, pentru citeva decenii, 
cu istoria unui singur gen, al portretului, dezvol- 
tarea societății româneşti se va oglindi explicit în 
documentele portretistice rămase nouă din această 
perioadă. Istoria fiecărui gen — portret, compo- 
ziție (istorică ori scenă de gen), peisaj etc. — 
permite să se citească, în schema tematică şi for- 
mula stilistică a operelor, considerate în succe- 
siune, în timp, existenţa obiectivă a unor faze 
de dezvoltare socială, a unor trepte ale cunoaș- 
terii artistice, urcate pe rind de oamenii epocii 
respective. 

Formă a conștiinței sociale, arta permite reflec- 
tarea continuă, în operă, a cunoașterii de sine a 
societăţii date. Curentele artistice, stilurile, genu- 
rile preferate, sint edificatoare pentru structura 
acestei conștiințe colective. 

Un gen artistic își are rostul său în programul 
social, și de actualizarea tuturor potenţelor sale, 
urmărită sau nu în chip conștient, depinde reali- 
zarea sau nerealizarea sarcinii ideologice a epocii. 

S-ar părea că diversitatea artelor în genuri și a 
genurilor în formule tipice, în „motive“, prin teme 
tipice și scheme stabile de interpretare, s-a produs 
tocmai pentru că fiecare cateporie de opere e 
chemată să răspundă altei necesităţi spirituale a 
oamenilor societăţii care le produc. 


Portretul — întiiul gen înnoit. 


Adinca legătură existentă între istoria artei și 
estetică, unitatea funciară a domenzalui de cerce- 
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tare al acestor două discipline, necesitatea unei 
strinse independente metodologice între istorie şi 
teorie, fundamentată prin concepția filosofică unt- 
tară aflată la baza viziunii asupra fenomenului 
artistic pe care o mărturisește atit munca isto- 
ricului de artă cit şi cea a esteticianului, sînt ade- 
văruri intrate de mult în conştiinţa celor ce abor- 
dează în spirit ştiinţific aceste probleme. 


Considerarea artei ca fenomen de suprastruc- 
tură impune descifrarea procesului evolutiv, real, 
delimitarea liniei de dezvoltare a artei conform 
cu evoluţia periodizată a procesului istoric-social. 
Fondul general istoric pe care se desenează feno- 
menul artistic, realitatea socială a epocilor de-a 
lungul cărora se urmărește mersul înainte al aces- 
tui fenomen, interesează deopotrivă pe istoricul 
şi pe teoreticianul artei, preocupaţi să înţeleagă 
mesajul artei din perspective diferite. Fără lega- 
rea conținutului operelor de realitatea istorico- 
socială a timpului în care ele sînt produse, mesajul 
lor rămine criptic. Prezentarea operei de artă ca 
reflectare a vieţii sociale, ecourile relaţiilor reale 
şi luptei de clasă din perioada respectivă, capabile 
a fi depistate înlăuntrul operei prin confruntarea 
diverselor idealuri estetice, specifice claselor exploa- 
tatoare sau celor exploatate, confruntare ce se 
produce adeseori chiar fără intenţia expres for- 
mulată sau conștientă a autorului, răminind la 
modalitatea „implicaţiilor“, interesează în cel mai 
înalt grad pe cercetătorul dornic să ajungă la 
esența fenomenului artistic. Condiţionarea social- 
istorică internă este esenţială. Opere care se con- 
formează idealului estetic al clasei dominante sau 
al claselor privilegiate, apoi opere care, dimpo- 
trivă, vădesc aspectul protestului față de acest 
ideal, acreditind idealurile diametral opuse, forjate 
de clasele exploatate și, în sfirșit, opere ce, fără să 
exprime un protest propriu-zis, ignoră sau dispre- 
ţuiesc idealurile oficiale, se pot distinge de-a lungul 
istoriei fiecărui gen artistic. Mai mult decit orice 
altceva, preferințele pentru un gen sau altul sînt 


importante din acest punct de vedere. 
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istoria arte: româneşti moderne incepe printr-o 
marcată predominanţă a portretisticii. Predilecţia 
pentru portret a primilor consumatori de artă 
laică în ţările române este lesne explicabilă și ea 
apare cu totul firească, dacă ne gindim la laici- 
zarea artei care este rezultatul transformărilor 
sociale din momentul în care feudalitatea in declin 
pune dinaintea clasei burgheze în ascensiune pro- 
blema preluării unor sarcini politice necesare con- 
solidării poziţiilor ciștigate. Aceste transformări 
sociale au adus pretutindeni un spirit nou, antro- 
pocentric în cultură, un spirit umanist, esențial- 
mente scientist și laic, opus punctului de vedere 
teocentric şi dogmatic, al vechilor instituţii din 
orinduirea feudală, în care religia juca un rol atit 
de important în impunerea şi menţinerea ideologiei 
clasei dominante, acest fapt petrecindu-se, în 
arta noastră, cu o întirziere de citeva secole față 
de arta Renașterii europene. 

În istoria fiecărui gen, etapele descifrate odată 
cu parcurgerea trecutului întregii arte a unui popor 
sînt recognoscibile; în linii mari, periodizarea isto- 
riei arte: româneşti pe bazele ştiinţifice oferite 
de concepţia materialismului istoric permite să se 
observe, atît în istoria portretului cît şi în istoria 
compoziţiei de inspiraţie istorică, ori în istoria 
peisajului, de pildă, nu numai permanența anu- 
mitor jaloane de orientare, ci existența obiectivă 
a unor idealuri estetice, corespunzind unor faze 
clar dialectice de dezvoltare. Acestea sint mai 
mult decit niște simple „ipoteze de lucru“, mai 
mult decit nişte simple împărțiri și subimpărţiri 
nominale necesitate de obligaţiile studiului: ele 
apar din ce în ce mai evident drept reale trepte, 
succesiv parcurse, ale cunoașterii artistice. Formă 
a conştiinţei sociale, arta permite reflectarea con- 
tinuă a cunoașterii de sine a unei societăți date, 
diversele ei ramuri, stiluri, curente și genuri ne- 
fiind decit mijloace de expresie a acestei conștiințe 
colective care se întregește treptat, în decursul 
vieții poporului respectiv. 

Fiecare gen al artelor plastice își are istoria, 
rosturile și sensul său propriu. De actualitatea 
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tuturor potenţelor lui, conștient urmărite de crea- 
torii imaginilor artistice, depinde în mare parte 
realizarea programului social al artei. Dar şi 
atunci cind el se realizează fără deplina conștiință 
a autorilor, nu e mai puţin vrednic de luat în 
seamă. În fond, diversificarea genurilor înlăuntrul 
fiecărei arte s-a produs tocmai datorită faptului 
că de la fiecare din aceste forme de manifestare 
a conştiinţei estetice se aștepta altceva, fiecare 
categorie de opere fiind chemată să răspundă altei 
necesităţi, să slujească altui scop, să încorporeze 
altă latură a programului ideologic, estetic și 
cetăţenesc, implicat în procesul de creație. Nu în 
toate epocile, de fapt, artiștii, luaţi individual, sint 
la fel de conştienţi de implicaţiile ideologice ale 
artei pe care o practică. Angrenaţi în trecut într-un 
tip de viaţă socială dinlăuntrul căreia porneau 
impulsuri ce-i deprindeau a vedea lumea într-un 
anume fel, puţini dintre ei mai erau ispitiţi să 
spargă carapacea prejudecăţilor colective și să 
reia, în studiu, trecîndu-şi în revistă problemele 
meseriei, toate implicaţiile şi adiacenţele sociale 
ale acestor probleme, gindindu-le din nou, pe 
cont propriu. O anumită rutină a gîndirii și a 
practicii artistice ce impune curent idealurile 
epocii, fără evidența opțiunii, îi ţinea, cel mai ade- 
seori, departe de asemenea preocupări teoretice. 
Dar, indiferent dacă ei lucrau conştient sau nu, 
este ca și cum totalitatea operelor produse într-o 
anume perioadă din istoria artelor unui popor 
pare să incerce a realiza fără greș, uimitor, pro- 
gramul unei gîndiri colective, traducind prin ima- 
gini, cu pregnanța artei, configuraţia cea mai 
exactă a lumii resimţite și reflectate de artiști. 

Portretul este unul dintre genurile care per- 
mit mai cu deosebire, dacă este urmărită evoluţia 
de-a lungul etapelor de dezvoltare a artei, să se 
refacă mental, de către cel ce studiază, drumul 
străbătut de societatea respectivă în statornici- 
rea treptată a conștiinței ei de sine. Între momen- 
tul apariţiei timide a portretului cu tendinţe lai- 
cizante şi a portretului laic în pictura noastră 
veche, medievală, şi momentul încorporării de- 
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pline a tuturor posibilităţilor estetice și tematice 
de program civic, ale genului, mai întîi prin grupul 
revoluţionarilor de la 1848, apoi prin Aman, prin 
Grigorescu, Andreescu şi Luchian, in stadiile di- 
verse ale creării stilului specific școalei româneşti 
de pictură, etapele acestei evoluţii prezintă, fie- 
care în parte, caracteristici ce merită să fie cunos- 
cute, definite și puse în valoare, fiind întru totul 
edificatoare pentru progresul conștiinței estetice 
explicite sau implicite, în arta românească. 

De indată ce, în arta modernă a secolului XIX, 
accentul nu s-a mai pus, ca în vechea artă româ- 
nească, pe arhitectură, celelalte ramuri ale creaţiei 
artistice nemaifiind ţinute să se dezvolte doar în 
strictă dependenţă de ea, panoul portabil, care în 
trecut existase doar sub forma icoanei, capătă o 
importanță tot mai mare, şi în pictura reali- 
zată pe lemnul sau pinza acestor prime „tablouri“ 
se înregistrează elementele înnoirii, ale spiritului 
laicizant ce pătrunsese şi în arta picturii murale 
în secolui XVIII, ba încă se înregistrează aici, 
cum era și de așteptat, cu mult mai multă putere 
decit în pictura murală, al cărei progres ideologic 
era, în continuare, cel opus acestor tendințe 
progresiste. 

Punctul de vedere curent în legătură cu un 
panou porlabil, la inceputurile educării gustului 
artistic, asimilează acest obiect atiîrnat pe perete 
cu o fereastră, în cadrul căreia văzul găseşte des- 
chiderea necesară către spaţiul unei „privelişti“ 
ori către un „spectacol“. Protagoniștii unei scene, 
întinderea unul peisaj, structura unui interior de 
locuință etc., par inițial a fi oferite ochiului naiv 
al celui ce ia pentru prima dată contact cu un 
tablou, ca înrămate în cerceveaua unui geam cu 
deschidere către acest „subiect literar“ al operei. 
Cuceririle Renașterii, cu redarea iluzionistică a 
structurii concave a spațiului în care apar obiec- 
tele, cu relieful lor ce le face convexe şi însuşirea 
treptată a mijloacelor de reprezentare a celei de 
a treia dimensiuni în cele două, ale planului pa- 
noului, favorizează această naivă concepție a 
ptabloului-fereastră“. Ideea „spectacolului pic- 
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turii“ se menţine, deţiapt, la toate nivelurile 
conştiinţei estetice şi este de înțeles că prin inter- 
mediul ei se deşteaptă această conștiință cind e 
vorba de artele plastice. „Instrument al luării 
spirituale în posesie a lumii“, cum era considerat 
văzul omenesc de către artiştii Renașterii, de un 
da Vinci, este normal ca prima treaptă a acestei 
luări în posesie să fie un fel de inventariere a 
obiectelor, asupra cărora văzul se extinde intr-o 
singură privire, o recunoaștere a lumii obiective 
ştiute. 

Identitatea obiectului cu sine însuși apare ca 
prima treaptă de urcat. „Labloul-spectacol“ o 
păşeşte. Nu intotdeauna spre mai sus. De neînlo- 
cuit prin arta cuvintului, „spectacolul picturii“ 
reduce prin imagini şi comunică multora însă, 
o dată cu obiectul din lumea reală, recunoscut de 
privitor, gindirea și simţirea artistului în legătură 
cu acesta. Adeseori chiar, luăm cunoştinţă per- 
fectă de ideile şi sentimentele noastre proprii 
prin intermediul artei, și accentul de valoare pus 
de un artist asupra porțiunii din lumea reală pe 
care o selecționează ni se impune ca fiind propria 
noastră valorificare a acestei porţiuni, ori ne 
trezeşte, prin contrast, după caz, emoții şi ginduri 
opuse celor formulate în imagine. 

Clasificarea tradiţională a genurilor artistice 
se face, ca şi în literatură, mai întîi după „spec- 
tacolul“ oferit de operă, adică după „subiectul 
literar“ al artei. În pictură, deosebirea tradițio- 
nală pe care academiștii tuturor timpurilor au 
făcut-o între compoziţia istorică ori mitologico- 
religioasă, compoziţie de gen, portret, nud, peisaj 
și natură moartă, are drept fundament această 
clasificare a „spectacolelor“ posibile, de înglobat 
într-un panou. „Genurile“ impun operei condiții 
precise. Cel portretistic impune picturii un „spec- 
tacol“ destul de puţin divers. Ca „subiect literar“ 
al operelor, portretul este destul de rigid. Con- 
stringerea exercitată de modelul portretizat asu- 
pra pictorului se manifestă aici mai cu putere 
decit în cazul altor „spectacole“. Este, poate, de 
aceea, mult mai grăitoare tipologia formelor suc- 
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cesive de portret decit tipologia formelor de consti- 
tuire ale altor gonuri de-a lungul epocilor. „Liber- 
tatea“ pe care şi-o poate lua pictorul față de con- 
stringerea „spectacolului“ este, în cazul portretului, 
mult mai mică decit in cazul peisajului, nudului şi 
naturii moarte, de pildă, pentru simplul motiv că 
modelul real al unui portret este de obicei și co- 
manditarul lui, beneficiarul de care depinde ca 
opera să fie sau nu acceptată, şi prin urmare ideea 
pe care și-o face despre sine personajul respectiv 
Joacă un rol în constituirea imaginii. Transcrierea 
prin portret a idealului etic şi estetic al unei clase 
şi al unei epoci este, de aceea, directă, nemijlo- 
cită. Ideea despre sine a patricianului antic por- 
tretizat se traduce în atitudini, în amploarea 
draperiilor togei, după cum idealul de evlavie şi 
de impură, falsă umilinţă creştină, adoptat de 
medievalul aristocrat se traduce în atitudinile 
pioase pe care i le atribuie pictorul, prezentîndu-l 
umil, covirgit de respectul transcendentului, asa 
cum „se cuvenea“ să fie, chiar dacă în viaţa reală 
ei se putea comporta cu totul altfel. Anumite 
„scheme vizuale“ se propagă într-o epocă de la 
pictor la pictor, și este clar că simetria tiranică, 
trontalitatea rigidă a portretelor da ctitori, juxta- 
puşi în compoziţie în telul în care se juxtapuneau 
(la același nivel toţi cei de un rang), corespunde, 
în ierarhia teoretică şi în lumea cu structură teo- 
centrică, altui sentiment al valorii omului decit 
disimetria îndrăzneață a portretelor de Renaștere 
italiană, în care fiecare potentat și condotier, 
îmbibat de orgoliu prometeic, se „proiectează“ 
pe sine însuşi intr-o atitudine retorică, cu gesturi 
edificatoare, provenite din practica vieţii de curte; 
demiurg, fiecare individ produs de noul umanism 
se vrea portretizat ca atare, şi dacă în Evul Mediu 
era glorificat doar ca o încarnaţie a logosului, 
acum el însuși este un soi de logos, rege al naturii 
prin faptul că e dotat cu rațiune și voinţă proprie. 

Peste tot în Europa, prima formă de mani- 
festare a spiritului laic în artă a fost genul por- 
tretistic, practicarea și difuzarea lui corespunzind 
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cu redeșteptarea sentimentului valorii și demnității 
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persoanei umane, anulată de religie ori cu protestul 
luciferic împotriva „ordinei divine“, compromise. 

Izolarea imaginii omenești din contextul scenic 
ca o subordonare, în compoziţiile religioase, este o 
operaţie ce nu se putea face decit în condiţiile 
creşterii în importanţă a omului, sporului său de 
conştiinţă a valorii proprii, a răsturnării concep- 
tiei medievale a netrebniciei omeneşti ce decurgea 
din mitul păcatului originar. 

Portretul nu este altceva decit primul rezultat 
al acestei izolări a omului, act de orgoliu pro- 
meteic, propriu umanismului. 

Al doilea rezultat este compoziția cu subiect 
laic, unde „portretul“ este implicat la modul ele- 
mentului component, în context sintactic mai 
larg. 

Pictarea relaţiilor dintre personagiiie ce apar 
în portretele colective devine posibilă în momen- 
tul în care, ideologiceşte, ele nu mai sînt juxta- 
puse, nu mai sînt puse pe același plan al valorii. 
După glorificarea existenţelor individuale ca atare, 
corespunzind individualismului burghez, aceste 
individualităţi încep să fie definite şi prin rela- 
tiile dintre ele. Faptul fusese cu neputinţă de 
conceput în arta medievală, cînd „creaturile“ 
căror suport valoric era divinitatea, ele neexistind 
axiologic decit prin Dumnezeu, nu puteau avea 
între ele relații care să merite a fi caracterizate 
în pictură, toate relaţiile reducindu-se la cea 
unică, cu cerul, 

Inexistența unei durabile și sigure prosperităţi 
tirgoveţe în orașele rom ânești din sudul şi răsăritul 
Carpaţilor, tot timpul cât regimul de jaf al domi- 
nației otomane a impiedicat băştinaşilor valori- 
ficarea bogățiilor naturale ale ţărilor române 
(primejduind continuu avutul și viața însăși a 
transmițătorului de bunuri materiale — tirgoveţul 
negustor, ca și a producătorului meşteşugar ori 
țăran), lipsa securităţii economice, interzic artei 
să descindă prea curind din înaltul palatelor dom- 
neşti sau dintre zidurile de mănăstiri fortificate 
unde se refugiase, și fac să întirzie cu secole 
fenomenul Renaşterii artistice, care ar fi adus 
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cultura românească la nivelul celei europene con- 
temporane. 


Antecedentele portretului laic în Evul Mediu 
românesc. 


În mediul curților domneşti şi în mănăstiri, 
centrele înseși ale vieţii sociale, cînd la noi, ca 
peste tot în lumea medievală, forma de conști- 
ință socială care este artanu putea avea altă 
coloratură decit cea a ideologiei dominante în 
orinduirea feudală, cu o puternică notă teolo- 
gală şi dogmatică, apariţia portretului laic, cu 
implicaţiile lui ideologice ce-l leagă de conști- 
inţa demnității umane şi de ideea valorii de 
neinlocuit a fiecărui om, era în ţările române 
de neconceput. O artă bisericească, hieroglifică 
aproape, simbol cu rost de propagare și consem- 
nare a mentalităţii feudale, în care insul are 
un loc nu prea glorios, ori chiar umil, prestabilit 
prin voința divină, nu putea favoriza dezvol- 
tarea genului portretistic. Totuşi, ar fi o greşeală 
să socotim că persoana umană singularizată, 
desprinsă din grupul social pe care-l reprezenta, 
n-a putut apărea în arta medievală românească 
sub nici un motiv. Este probabil că și Ştefan, 
zugravul lui Alexandru cel Bun, pe care voie- 
vodul, la anul 1425, îl „miluia“ cu patru sate pe 
Miletin, împodobise construcțiile domnești cu 
decoraţii similare celor despre care ne-au rămas 
mărturii mai tirziu, iar Toma, faimosul „zograph 
de Chochavia“ (Suceava), om de casă al lui 
Petru Rareş, ca și urmaşii săi din „frăţia de 
zugravi“ („Zugrovskoe bratstvo“) ai aceleiași 
cetăţi (prin 1570), ştiau și ei să facă ceea ce 
cronica lui Nicolae Costin ne spune că reali- 
zaseră zugravii lui Despot Vodă Eraclidul în 
casa de la Suceava unde acest învingător al 
lui Lăpuşneanu (la 1561) ţinuse să se impodo- 


bească pereţii cu o „scrisoare“ (pictură) în 
care să se vadă „războiul lui Despot cu Alexandru 
Vodă, chipurile căpitanilor osăbi de a domnilor, 
cu mare meșteșug scrise, chipurile batmanilor 
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anume : care zugrăvitură şi scrisoare cu vremea 
pe urmă au căzut și s-au şters...“ 


Fraza cronicarului nu ne permite să decidem 
dacă aceste portrete individualizate — pe care 
unii contemporani le localizează într-o altă 
casă a lui Despot, la Iaşi — erau integrate în 
compoziţiile reprezentind scene de luptă, sau 
separate de ele, portrete propriu-zise. Aceasta 
încurcă puţin socotelile. Nu putem încă trage 
o concluzie asupra momentului apariţiei primelor 
rudimente ale genului portretistic la noi. 

Existenţa portretului propriu-zis, și nu numai 
a preocupării de a portreţiza personagiile com- 
ponente ale unei scene istorice, izolarea persoa- 
nei umane din contextul scenic, faza inițială 
a genului, ne este totuși atestată la o dată apro- 
piată de cronica polonoiitaliană a lui Matei 
Strykowski, ambasadorul regelui Poloniei, care, 
la 1574—1575, în palatul lui Alexandru al IH-lea 
Mușat, semnalează că se află „pe peretele etacului 
princiar“ un portret al lui Ştefan cel Mare cu 
coroană și sceptru. Nici de data aceasta nu avem 
date foarte precise. Nu știm dacă e vorba de o 
pictură murală sau de un panou portabil, lemn 
sau pinză. Pentru noi, indiferent dacă pe un 
perete al palatului domnesc era zugrăvită o 
frescă sau fusese plasat un panou de șevalet, 
importante sint amănuntele: „cu coroană şi 
sceptru“. Prezenţa acestor însemne ne indică 
cu precizie că e vorba de ceva care poate trece 
drept un „portret de aparat“, cu rost ideologie 
cel puţin. Similar celor din Apus? Ținind de 
arta monumentală de tradiţie bizantină? Greu 
de spus astăzi, cînd aceste opere au dispărut! 
Socotim, totuși, foarte posibil ca şi un panou 
portabil, pictat în stilul artei laice de șevalet din 
Apusul Europei, să fi existat în casa domnească, 
în ultimul sfert al secolului XVI, cînd abia citeva 
decenii mai tîrziu, către mijlocul veacului XVII, 
obiceiul familiei domnilor de a se face portreti- 


zaţi pe panouri portabile de șevalet părea înce- 
tăţenit. 
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Fapt este că a servit într-o ocazie, cum 
este propunerea de căsătorie pe care Vasile 
Lupu o face la 1643 pentru fiica sa, Ruxandra, 
principelui Gheorghe I Rakoczy a! Ardealului, 
al cărui mezin, Sigismund, era peţit. Ambasadei 
lui Toma Stolnicul i s-a dat să ducă la curtea 
ardeleană un portret al domniţei. Era gestul 
firesc pe care-l găsea util voievodul moldovean 
dornic de încuscrire. Încă o dată, informaţia 
contemporană, categorică de astă dată, nu ne 
lasă totuși să întrevedem stilul, tehnica, mate- 
rialul şi dimensiunile portretului, dar este sigur 
că este vorba de un portret laic, de şevalet. 
Frumoasa domniţă era suficient să fi fost pictată 
în spirit realist, cu aspect asemănător, în stilul 
miniaturii orientale sau a portretelor laice occi- 
dentale, ca să tenteze un prinţ ardelean care ar 
fi fost nedumerit şi chiar speriat, poate, de rigi- 
ditatea hieratică impusă de canoanele tradiţiei 
bizantine, dacă i s-ar fi trimis un portret idea- 
lizat, rigid, bieratic, în acest stil. Din existenţa 
portretelor brodate, într-o formă artistică atit 
de înaltă, cum sint cele ale Doamnei Tudosca, 
soția lui Vasile Lupu, pe drept cuvint s-a tras 
concluzia că, la epoca respectivă, „existența 
portretelor pictate, osebit de tablourile votive, 
nu poate surprinde“. 

Din epoca brâncovenească ni se păstrează 
primul portret de aparat cunoscut azi la noi, de 
un stil apropiat, ca factură, celor apusene execu- 
tate în Transilvania, cu care principele valah 
întreținea legături atit de strinse; este o lucrare 
semnificativă pentru epocă, executată în ulei, 
pe pinză, nesemnată dar datată și cu un epigraf 
latin: „Constantin  Brankovan Supremus Va- 
lachiae Transalpinae Princeps, setatis 42, anno 
Domini 1696“, şi este în același timp unica pic- 
tură istorică de şevalet de la finele secolului 
XVII care ni s-a păstrat (astăzi în colecția Mu- 
zeului de artă al României). Însuși faptul 
că inscripţia numește Țara Românească „Vala- 
chia Transalpină“, ar putea fi un semn că auto- 
rul ei se situa de cealaltă parte a munților, așa 
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cum ne-ar îace să presupunem şi stilul. Lucrare 
de meşter provincial, (cum erau cei do: din Bra- 
şovul sau din Sibiul unde-și comandase Brânco- 
sanul argintăria din care ni s-au păstrat unele 
exemplare), fără un desen corect din toate punctele 
de vedere, cu stingăcui de proiectare a volumelor 
în plan şi de construcţie a trunchiului ce pare că 
se menţine intr-un echilibru precar, gata să cadă 
pe spate (căci deşi se sprijină, cu mina dreaptă, 
ca şi cu stinga, în faţă, nu e aplecat înainte) 
şi cu mici erori de anatomie (amplasamentul prea 
sus al urechii ca si forma ei, naiv redată), cu ra- 
cursiuri naive (mina dreaptă prea lungă de la 
cot spre palmă) şi o perspectivă a volumelor 
geometrice în spațiu destul de curioasă (masa 
văzută de sus cu coroana princiară redată frontal), 
portretul domnitorului muntean denotă, în între- 
gul lui, tradiția occidentală a picturii în ulei, 
preocupată de densitatea materială a volumelor, 
de valoarea tactilă a materialelor diverse, — 
stofe, mătăs uri, blană, metal, cu reflexe somptuoa- 
se, captate de podoabele scumpe, in ciuda ecle- 
rajuiui conventional, nedecis, ezitant, ce se relevă 
şi din clarobscurul naiv, realizat pe fiecare por- 
țiune de piază în alt fel. Cit priveşte individua- 
lizarea figurii, lucrul cel mai important atunci 
cind e vorba de un portret adevărat ca acesta, 
ea pare urmărită cu deosebit interes, nici una din 
trăsăturile pe care i le cunoaştem Brâncoveanului 
din medaliile şi gravurile contemporane nefiind 
aici alterată, ba chiar aducindu-ni-se, prin culoare, 
precizări. Urmare a Renaşterii, barocul transil- 
vănean își trimite, asttel, peste Carpaţi, nu numai 
exemplarele de artă somptuară, ci și pe cele de 
artă figurativă, într-un moment în care ambițiile 
politice ale luminatului principe (acuzat de a fi 
rivnit autonomia), ca și preferințele lui estetice, 
tindeau să reintegreze teritorial cultura româ- 
nească în cea europeană, de care o ţinuseră de- 
parte secolele jugului otoman prelungit peste 
măsură. În cazul în care veacul al XVIII-lea 
românese n-ar fi cunoscut, prin fanarioți, recru- 
descența imtluenţei orientale, greceşti în speță 
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și constautinopolitane, renașterea noastră artis- 
tică s-ar fi produs poate atunci, sub semnul artei 
baroce, artă de mare vitalitate a formelor, fapt 
care ar fi dat, de bună seamă, cu totul altă îndru- 
mare artei româneşti. E destul să urmărim ma- 
nifestările portretisticii de tip renascentist ale 
artei croaților și slovenilor sau moravilor, boe- 
milor, deşteptaţi la noul stil în secolele XVII 
sau XVIII, ca și rușii. 

Este regretabil că fresca de la palatul brân- 
covenesc de ia Mogoșoaia, ce mai putea fi încă 
parțial văzută acum un secol, în 1854—1855, 
cînd se reedita cronica vel-logofătului Radu 
Greceanu, „Viaţa lui Constantin Vodă Brânco- 
veanu“, în care această pictură istorică e pome- 
nită cu lux de amănunte, astăzi e de nereconsti- 
tuit, nici măcar mintal. Pereţii și tavanul uneia 
din Încăperile palatului, înălțat la 1702, primeau, 
după vizita din 1703 a domnitorului la Adriano- 
pole, zugrăvituri „al fresco“ infățişind etapele 
călătoriei, intilnirea cu sultanul, serbările întoar- 
cerii, audienţeie, în vreme ce altă sală, boltită, 
era pictată cu busturile Basarabilor şi înainta- 
şilor familiei Brâncoveanu, „valoroasă operă 
veche“, cum s-a spus, care s-a găsit a fi pe piacul 
călătorului austriac F.J. Sulzer, neputind fi, 
deci, lucrată într-un stil prea depărtat de ceea 
ce se vedea în a doua jumătate a veacului XVIII, 
în Viena Spătbarok-ului, adică într-un spirit 
apropiat mai mult de al picturii occidentale decît 
de tradiția bizantină a Ţării Româneşti. Dacă 
busturile Basarabilor şi Brincovenilor erau ase- 
mănătoare cu portretul de aparat de la 1696, 
analizat mai sus, ele puteau, pe drept cuvint, 
să fie citate, în cazul că ni s-ar îi păstrat, printre 
operele portretistice de factură nouă, laică. 
Este probabil că erau doar elemente de pictură 
decorativ-monumentală și că valoarea lor docu- 
mentar-istorică se eclipsa în fața funcţiei lor de 
monument: pentru propriul său portret, ca şi 
pentru scenele din istoria domniei sale, pictate 
aici, voievodul putea avea alte exigențe decit 
pentru rememorarea unor strămoși pe care nu-i 
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cünoscüse, ale căror chipuri nu avea de ce le dori 
acum mai „realist“, altfel decît le putea imagina 
un pictor, dornic doar să sublinieze, prin carac- 
terul festiv al reprezentării, magnificiența lor 
trecută, ale cărei splendori se răsfringeau asupra 
ilustrului descendent. Așadar, aceste „busturi“ 
se poate să nu fi fost chiar portrete, în adevărata 
accepţie a cuvîntului, ci mai curind efigii, ima- 
ginar convenţionale, conceptual statornicite, cu 
o semnificaţie ideologică mai apropiată de a 
portretului tradițional de ctitor din pictura bise- 
ricească decit de sensul programatic al portretu- 
lui modern, fie el și „de aparat“. În fond, portre- 
tul de aparat, chiar dacă insistă mai mult asupra 
laturii sociale a personajului reprezentat, asupra 
rangului său în ierarhiile lumești, asupra impor- 
tanţei și „meritelor“ lui obşteşti, trecînd sub 
semnul tăcerii sau lăsînd într-o surdină voită 
elementele fizionomice prea particularizante, re- 
velatoare pentru realități de ordin moral, care, 
în reflex fizic, i-ar putea deturna imaginea către 
grotesc şi l-ar populariza, astfel, într-un mod cu 
totul altul decit cel dorit, este totuşi atent la 
o asemănare fizică de un grad înaintat, chiar cînd 
figura e „flatată“, şi nu se poate uita că temeiul 
real al acestui chip este modelul viu, de la obser- 
varea căruia se porneşte, chiar cînd ea e depășită 
de interpretare. E drept că pictorii oficiali ai 
curților regale și imperiale, ca Marten Meytens, 
austriacul-flamand de la curtea Mariei Thereza, 
sau Maurice Quentin de la Tour, pictorul lui 
Ludovic al XV-lea, s-au ilustrat mai curind prin 
schiţele spontane în pastel, cretă sau chiar în 
eboşe în ulei, realizate ca studiu prealabil, decit 
prin fastidioasele și fad-pretenţioasele portrete 
finite în care marionetei regale, veșnic la fel de 
solemn împopoţonate, i se schimba doar masca. 
Totuşi, înfrumusețarea realității nu se ' poate 
realiza decit avind drept punct de plecare reali- 
tatea şi un grad de realitate presupune orice 
imagine, oricît e de îlatată. 

Portretul de aparat de factură occidentală 
are prea puţine puncte comune cu portretul de 
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ctitor din pictura de tradiţie bizantină, prac- 
ticată în ţările române, ca în oricare din terito- 
riile cu populaţie oviodoză. | i 

Caz aparte în istoria arte orientului creștin, 
portretul de ctitor reprezintă singurul prilej 
în care un personaj din afara bisericii apare în 
biserică, investit cu însemnele nobleţei rezer- 
vate siintului sau personagiului divin. Rolul 
portretului votiv de ctitor în pictura Răsăritului 
european este transmiterea către posteritate a 
chipului unei persoane oferite spre memorie 
veşnică urmaşilor, datorită unor „merite spiri- 
tuale“, presupuse sau de-a dreptul afirmate, în 
raport cu care înfățișarea modelului real poate 
fi chiar ignorată, în orice caz idealizată pină la 
asimilarea în grad cu sfinţii. 

Atitudinile personagiilor în portretele de ctitori 
sint convenţionale, ca şi ale portretului de aparat. 
Ctitorii sint, însă, pictaţi de cele mai multe ori 
chiar în biserica destinată să le servească drept 
lăcaș de veci, în propriile lor necropole, în vreme 
ce oficialii din portretele de aparat caută să-și 
impresioneze contemporanii prin ceea ce-i deose- 
beşte de măsura comună a oamenilor. Voievozii 
şi familiile lor sau marii feudali, atunci cind apar 
portretizaţi drept ctitori, îşi plasează înlăuntrul 
ctitoriei portretui, mai mult pentru posteritate, 
căreia se cade să-i impună, prin latura pozitiv- 
spirituală a acțiunilor lor terestre, dată uitării 
în amănunteie triviale ale vieții de fiecare zi, 
cum e dat uitării, în bună parte a cazurilor, și 
aspectul lor fizionomie real. Poziţia de „uns al 
Domnului“ pe care o are voievodul şi privilegiile 
de drept divin ale celor de o seamă cu el sau de- 
ţinîndu-şi rangurile de la voia lui sint, mai curind 
decit personalitatea lor reală, concretă, puse în 
evidenţă. În cadrul artei simbolice care este 
pictura religioasă bizantină, reflex al concepţiei 
dogmatice teologale conform căreia adevărul 
realității concrete este „neadevărat“, domeniul 
efemerului neputind pretinde niciodată privi- 
legiile domeniului „absolutului“ către „adevărul“ 
căruia se orientează mentalitatea teistă, portretul 
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unui personaj] „nunsanctus“ nu putea fi acceptat 
decît cu conditia „absolutizării“ lui, a renunțării 
la „rangul damnat“ al cărnii, decăzută prin 
„păcatul originar“, și a spiritualizării lui. Meta- 
fora plastică prin care se subiiniază intrarea per- 
sonagiului în sfera exigențelor legendare, pri- 
mirea lui în adevărata istorie, cea sacră şi, impli- 
cit, în „cetatea divinității“, foloseşte schemati- 
zarea hieratică, tipizarea spiritualizantă şi pro- 
gramatic-idealizatoare, alungirea trupurilor a că- 
ror anatomie este de regulă escamotată sub veş- 
mintele, monumentale ca linie şi uneori zăpăcitor 
de bogat ornamentate ca suprafaţă decorativă. 
Imaginile de ctitori nu sînt gindite ca documente, 
ci ca monumente şi, dacă au adeseori şi o valoare 
documentară, aceasta este datorată minuţio- 
zităţii de detaliu, vestimentar mai curind, decit 
altor calităţi. Rostul spiritual al imaginii de ctitor, 
așa cum e concepută ea la origine, s-ar simți de 
cele mai multe ori chiar stingherit de o prea mare 
apropiere de viaţă care, inițial, este în chip voit 
evitată, chiar dacă ea începe cu încetul să se 
impună. 

Pe măsură, însă, ce arta murală renunţă la 
autoritatea ei aulică, aspectul, la început voit 
„Suprauman“, al figurilor ascetice, cu trăsături 
emaciate de fervoare şi cu ochi mari, extatici, 
începe să dispară. Umanizarea chipului de ctitor 
se petrece, în portretul votiv bisericesc, în chip 
firesc, mai întii prin schimbarea idealului etic 
şi estetic al clasei care zideşte lăcașurile acestea 
„pentru pomenirea numelui în veci“. 

Atunci cînd, în urma modificărilor relaţiilor 
dintre clase datorită înmulţirii breslelor și creării 
treptate a atelierelor manufacturiere, ca și dez- 
voltării comerţului statornic în tirguri și oraşe, 
mentalitatea laică dobindește teren în artă, o dată 
cu aceasta se schimbă și caracterul portretului 
votiv de ctitor. Mai întţii, sub raport tematic, are 
loc un aport de fel neglijabil: personajul repre- 
zentat încetează să fie in chip uniform domn 
sau boier de viţă, ctitorii putind, în această epocă, 
să-și permită să fie și reprezentanții altor clase, 
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mici boieri, ori chiar negustori sau chiar, în fine, 
țăranii. Introducerea omului din popor în rìn- 
durile oamenilor reprezentativi, vrednici de a l 
portretizaţi, aduce o înnoire a portretului votiv. 
Un spor de elemente de observaţie realistă poate 
fi constatat imediat, poate tocmai datorită tap- 
tului că acești noi ctitori, fără privilegii de clasă, 
n-aveau nevoie să-şi justifice, printr-un anume 
fel de portret moral, faptul de a nu deţine ace- 
leaşi privilegii ca „nedajdicii“ scutiți de bir. 
Fenomenul acesta, al portretizării ctitorilor ne- 
gustori şi țărani, este un semn al înnoirii generale 
a mentalităţii, dar este, totuși, departe de a marca, 
în problema ce ne preocupă, © etapă nouă, o 
declanşare a interesului pentru genul portretistic 
în pictură. Însuşi faptul că noii îmbogăţiţi nu 
găsesc alte forme de manifestare a puterii lor 
economice decit cele puse la dispoziţie de cadrele 
strict codificate ale vieţii feudale, dovedește că e 
vorba doar de o diversificare a regulilor iniţiale, 
nu de crearea altora, noi. În portretele ctitorilor 
țărani, cum e vestita frescă a bisericii din Ur- 
sani (sec. XVIII), unde paisprezece personaje, 
bărbaţi și femei, apar îmbrăcate țărăneșşte, în 
frumoasele lor costume populare de duminică, 
descrise cu minuţiozitate, de o nobleţe cu nimic 
mai prejos de cea a veșmintelor curtene, rigidi- 
tatea impusă de stilul bisericesc de tradiţie bi- 
zantină se menţine în bună parte în atitudini 
şi gesturi, cum era și firesc, un ctitor fiind un 
ctitor şi, indiferent de clasă, vrind să-și sublinieze 
pioşenia. Există, totuși, o categorie de portrete 
votive în care redarea veridică a omului viu pro- 
gresează: autoportretele zugravilor și portretele 
calfelor şi ajutoarelor acestora, ucenicii. Ele s-au 
introdus în pictura murală bisericească a români 
lor în secolul al XVII-lea, pe cît se știe azi 
înfăţişează meşterii, citeodată chiar în atitudin 
care să amintească exercitarea meseriei lor ; pensu 
la și ulcica de vopsea, ori mistria cu care s 
netezeşte peretele umed, preparat să primease 
pigmentul, fac parte din recuzita de rigoare. Te 
matic, categoria înfățișată reprezintă același pre 


ces de extindere a cadrelor stricte, feudale, care 
rezervau sfintului ori omului cu „merite religioase“ 
privilegiul de a figura ca personaj de pictură. Ca 
factură tipologică, figura umană apare acum la 
proporți iile anatomice normale, fără alungirile de 

tădată, fără modulările expresioniste bizantine, 
nejustificate decit de dorința de a acorda çor- 
purilor o monumentalitate căutată, înnobilindu- 
le. Sub raportul individualizării chipurilor, meş- 
terii apar neidealizaţi şi neflataţi, modești, fără 
ifose pioase, așa cum erau în viața reală, oameni 
din popor, simpli, biajini şi muncitori, mult mai 
puţin dornici de a fi slujitori cu orice chip ai 
bisericii decit gospodari ai propriei lor munci. 
Figura lor redă, neștirbită, sănătatea şi robus- 
teţea morală și fizică a poporului muncitor. O 
mai exactă reproducere a construcției reale a 
capetelor, îmbinarea mușchilor feței pe oase, mo- 
liciunea obrajilor, oblicitatea arcadelor, liniile mai 
unghiulare sau mai curbe ale nasurilor, văzute 
în proiecţie perspectivă, din trei sferturi, buzele, 
mai cărnoase sau mai supte, pieptănătura, mus- 
tătile, amănuntele vestimentare și ansamblul cos- 
tumelor din regiune și din epocă, sînt aici studiate 
cu atenție şi cu dragoste pentru observația con- 
cretului. Fidelitatea și sincertitatea viziunii este 
remarcabilă. Veridicitatea acestor adevărate por- 
trete, ca şi a celor ce reprezintă alți meșteri 
decit zugravii, zidari, vătafi de șantiere etc., este 
o probă vie a progresului realismului în pictura 
bisericească pornită pe drumul laicizării, dar care 
nu înfrînge încă, în vreun fel, cadrul tradiţional 
al picturii murale religioase, nu contravine pro- 
gramuiui general tematic al ansamblului. Funcția 
pentru care a fost conceput un asemenea portret 
decide conţinutul pe care el îl va transmite pri- 
vitorului şi această funcţie este apropiată de aceea 
a portretului de ctitor. În diferența de funcţie 
socială pe care o au de implinit un portret votiv, 
pe de o parte, și un portret laic de șevalet, pe 
de altă parte, stă cheia distanței stilistice dintre 
aceste două tipuri de pictură portretistică, prima 
fiind caracteristică orinduririi feudale, a două orîn- 
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duirii burgheze. Portretul votiv se adresează altor 
resorturi interioare ale privitorului şi cu alte in- 
tenţii decit portretul laic. E diferența dintre eroul 
de epopee și eroul de roman. 


Tranzitia spre portretul laic la începuturile rea- 
lismulut 


Încă la zugravii veacului XVIIL, în decorația 
monumentală a interioarelor de biserică, o 
dată cu accentuarea spiritului narativ al picturii 
religioase şi cu alunecarea ei spre un soi de 
pitoresc de tip local, ce demonstrează într-un 
fel neașteptat o transformare a mentalități 
faţă de formulele trecutului artei medievale 
româneşti, portretul începe să capete o semni- 
ficaţie în sine şi reprezentarea chipului uman 
nu se mai produce doar ca imagine a omului 
integrat în contextul scenic al compoziţiei. 1-0- 
gica iconografică a ansamblului, care-şi subordo- 
nase în trecut apariţia oricărui chip omenesc în 
arta religioasă, inglobindu-l cu sensuri precise în 
afabulație, devine mai puţin riguroasă, persoana 
umană începînd să fie reprezentată și izolat. Hus- 
trind ultima etapă din evoluţia picturii medievale 
bisericești, arta iconarilor secolului XVIII şi arta 
zugravilor autohtoni aparținind centrelor artistice 
locale, produce unele exemplare semnificative,punc- 
tul de plecare nimerit pentru procesul trecerii 
apropiate de la o artă cu caracter pur religios la 
arta religioasă laicizantă, mai întii, apoi la arta 
laică, la pictura modernă de şevalet. 

Personajul pozitiv integrat in compozițiile sacre 
este, de obicei, fie sfintul, fie una din figurile 
centrale ale mitologiei creștine, apostol, evan- 
ghelist, protet, membru al sfintei familii ori inger 
sau arhanghel. În afară de acești protagoniști 
ai scenelor, mai apar „figuri mobilante“, adică 
figuri al căror rost este să întregească fie com- 
poziţia decorativă, fie anecdotica, sensul afabu- 
laţiei cerînd adesea reprezentarea unui număr mai 
mare de persoane. Pentru personajele pozitive, 
compoziţia religioasă folosește prototipuri consa- 
crate, tipuri ideale prestabilite; pentru ceie ne- 
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gative însă, particularizarea trăsăturilor chipului 
uman, ce se cere individualizat în funcție de un 
caracter dominant, merge, de obicei, pe linia ca- 
ricaturalului celui mai convenţional. În interpre- 
tările pe care şi le permit zugravii autohtoni ce 
îndrăgesc din ce în ce mai mult scenele care, ca 
„judecata din urmă“ sau ca „apocalipsa“ (în se- 
colul XVIII prelungit într-o bună parte în al 
XIX-lea), permit exprimarea poziţiei lor de clasă, 
individualizările groteşti abundă în chipurile „mîn- 
cătorilor statului“, exploatatorii, asupritorii, pro- 
fitorii particulari şi stringătorii de biruri oficiali, 
reprezentaţi printre păcătoşii condamnaţi la munci 
grele. Idealul frumuseţii morale întruchipat în 
personajele sacre, ca și realitatea fizică și morală 
a caracterelor negative ce se manifestă la tipurile 
individualizate grotesc din raţiuni didactice, fără 
o prea mare preocupare de veracitate și forță 
de particularizare reală a figurilor, se exprimă 
în cazul acestei pseudo-portretistici tipologice prin 
formularea mai curind a categorialului decit prin- 
tr-o adevărată îndrăgire a redării individului în 
ceea ce are el specific şi cu adevărat individual. 

Abia atunci cînd prototipurile consacrate vor 
putea fi inlocuite cu modele vii, surprinderea însăși 
a vieţii, în realitatea concretă a aspectului fie- 
cărui personaj, va fi de așteptat, căutarea veraci- 
tății avind drept sprijin cunoașterea mai aprofun- 
dată a naturii, disprețuită de concepția dogma- 
tică teologală, dar reabilitată de bunul simț 
popular. 

Pierzindu-şi în bună parte caracterul teologal, 
decorul mural al bisericilor — mai ales cînd ele 
nu sint. necropole domneşti ci ctitorii ale micii 
boierimi, biserici de hram al negustorimii, meş- 
teşugarilor sau chiar țăranilor —, cîștigă în ceea 
ce priveşte programul tematic și ideologic, chiar 
dacă pierde în valoare artistică, datorită faptului 
că noii ctitori se adresează unor zugravi de ate- 
liere periferice, mai puţin experimentați, artiști 
de-a doua mînă, sau chiar calfe. Pitorescul sporit 
al zugrăviturilor acestora, de filiație populară, 
tinde să acrediteze, de asemenea, sensul îndrăgirii 
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concretului, la a cărui studiere şi redare incită 
exemplul lor. Zugravii laicizanţi ca aceia ce sem- 
nează Constantin și Ion din Braşov, sînt citați 
în textele mai recente de istoria artei noastre 
medievale pentru meritul de a fi reușit să ex- 
prime, „într-un ansamblu iconografic încă tra- 
dițional, tratat în stilul înflorit al unei picturi 
cvasispopulare, susținut pe vii și armonioase to- 
nuri de culori..., o adevărată satiră la adresa 
boierului de ţară“. Ei au găsit la „îndemină, în 
mediul sănătos al populaţiei rurale locale, modele 
pentru reprezentarea Evei torcind şi a lui Adam 
la munca cimpului... și fac vădit aluzie, în pil- 
dele bogatului și a săracului Lazăr ori a bogatului 
căruia i-a rodit țarina, la unul dintre puternicii 
şi înstăriții stăpini ai satului, ai munților şi pă- 
mânturilor, ... cocoțat pe înaltul său jilţ, ridicat 
pe trepte, gras peste fire, în costumul său boie- 
resc încins cu briu peste trupul gros...“. 

Comentatorul acestei opere propune să se iden- 
tifice acest tip de personaj negativ individualizat 
în chip grotesc de zugravul popular, cu „unul 
dintre descendenții înstăriți ai unei familii de 
curind boierite“, subliniind în continuare „sin- 
ceritatea şi fidelitatea cu care a reușit (zugravul) 
să redea chiar și cele mai crude trăsături ale rea- 
lităţii“, ceea ce „ridică pictura respectivă cu mult 
peste nivelul simplelor încercări ale unor teme 
legate de programatica unui ansamblu cu carac- 
ter religios“. 

Remarcabilă „prin buna calitate a portretelor“ 
este pictura grupului de zugravi din regiunea 
Craiovei conduși de Popa Mihai, care, dimpreună 
cu diaconii Radu şi Matei, creează la începutul 
secolului XIX o îdevărată școală de zugrăvie 
cu centrul la Tg. Jiu. 

Autoportretul ierodiaconului Radu, de pildă, 
de la Cartin, pare să nu fie decit o replică tirzie 
și destul de provincială a vestitului autoportret 
de la biserica din Bordești, în care Pirvu-Mutu 
(1657—1735), cel mai însemnat zugrav al epocii 
brincovenești, s-a înfățișat alături de tovarășul 
său Radu-Zugravu într-o imagine individualizată, 
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plină de veracitate realistă, care rămine pentru 
pictura acestei epoci un fel de prototip al portre- 
tului votiv de meşter. Este semnificativ faptul 
că aceste portrete votive, de un pronunţat sen- 
timent laic, devin din ce în ce mai importante, 
ocupind un loc tot mai însemnat în preocupările 
zugravilor veacului al XVIII-lea, tocmai intr-o 
perioadă din istoria artei vechi românești în care 
pictura religioasă — stereotipizată și mecanizată 
cu putere de invenţia compoziţională şi icono- 
grafică — pierde sub raport artistic din valoarea 
ei, cîndva strălucită, rămînind în bună parte 
vidată efectiv de conținutul religios, pe care con- 
tinuă însă să-l mimeze din rutină și din obligaţie, 
căpătind un din ce în ce mai vădit caracter 
formal. Dacă nu toate portretele de acest soi 
pot pretinde a se ridica pînă la valoarea artistică 
propriu-zisă, nu e mai puţin adevărat că feno- 
menul, în bloc, al dezvoltării portretului votiv 
pe o linie derivată (nu de ctitor feudal, care e 
linia principală, ci de artist sau artizan, de meșter, 
membru al unei clase productive, om din popor), 
este unul din simptomele cele mai semnificative 
ale nevoii de transformare resimtite de pictura 
românească, ale necesității ei de a-şi schimba 
obiectivele şi caracterul, de a deveni, din mijloc 
de propagare a mentalităţii aristocratice și de 
justificare a menţinerii relaţiilor feudale, mijloc 
de gloriticare a valorii persoanei umane și, în 
special, a valorii reprezentanților claselor pro- 
ductive, oamenilor din popor din rindul cărora 
se ridicau în această vreme elementele ce vor 
tinde, către mijlocul secolului XIX, să înfăptuiască 
revoluția burghezo-democratică. „Printre nume- 
roasele și atit de pitoreştile portrete se află și cele 
ale unor personalități istorice, ca de pildă por- 
tretul lui Tudor Vladimirescu (Clejeni) sau fa- 
milia generalului Magheru (Birzei) — revoluţio- 
narul de la 1848“—scrie Emil Lăzărescu. „Ni 
s-au păstrat, de asemenea, chipurile a generaţii 
întregi de mici negustori, cupeţi, în bisericile din 
orașe, sau vătafi de plai ca la Urşani (Vilcea) 
şi Pietroșița (Ploiești). În toate aceste opere, meş- 
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terii timpului nu au reprezentat manechine, pă- 
puși, ci portrete pline de viaţă, de contemporanei- 
tate. Ele marchează trăsăturile individuale, chiar 
şi un anumit specific social sau psihologic“, so- 
cotește comentatorul citat, cu șanse de a-și im- 
pune opinia. 

Dacă sub raportul conţinutului lucrurile stau 
aşa, sintaxa formei se modifică şi ea. Monotonia 
voită a „teoriilor“ de ctitori, juxtapuși ca să su- 
gereze lipsa 'de interes a altor relații decit cele cu 
Dumnezeu, al căror ritm rigid contribuie, în com- 
poziţia intregului, la impresia de monumentali- 
tate, de solemn şi festiv, de element supraordonat 
vieţii cotidiene, face acum loc unei varietăţi și 
diversități vizibile, în concepţia sintaxei portre- 
tului votiv. În ceea ce privește elementul uman 
propriu-zis, de unde în vechea pictură nu se pu- 
tuse dezvolta decit o tipologie schematică, redusă 
la 3—4 prototipuri, atît ierarhiile imaginate ale 
„regnului supranatural“ cit şi scara „perfecţionării 
spirituale“ pe care se situează diferitele personaje 
ale compozițiilor religioase, nesolicitind din partea 
pictorului vreun efort de individualizare a fi- 
gurilor ci, dimpotrivă, fiind convenabil slujite doar 
prin păstrarea chipurilor umane ori antropomor- 
fizate ale divinității, la nivelul unei distante in- 
dicaţii generalizatoare, caligrafierea în stilul vechi 
al figurilor, după tipare prestabilite, rămîne de 
rigoare pentru zugravi numai atita vreme cit 
personajele nu se dezintegrează din contextele 
picturii murale religioase, cît ele nu ies din stadiul 
de prototipuri sacre, ori de tipuri consacrate și 
nu se înlocuiesc cu modele vii. „Zugravii laicizanţi“ 
de care vorbim astăzi operează această substituire 
ce corespunde necesităților evoluţiei picturii, și 
acești zugravi nu erau o categorie separată de 
ceilalţi, ci, la un anume moment, din istoria artei 
românești, ei reprezintă aproape totalitatea practi- 
cienilor picturii de pe teritoriul nostru. Clerici 
(călugări sau preoţi de mir), dascăli sau meșteri 
din viaţa lumească, zugrăveau cu toţii în primul 
rînd biserici şi icoane portabile, dar în subsidiar 
și „alte lucruri atingătoare de artă“ — cum ni 
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se spune că făcea acel zugrav Ghiorghie (1807— 
1867), pomenit în „iconografia“ sa de Ghenadie 
al Rimnicului, la 1891, ortac al lui „Kir Voicu“ 
şi al lui „Kir Petre ot Pitești“. Schelele pe care 
mulţi şi-au dus viața şi unde unii şi-au găsit, 
ca Ivan Rusul la Căldărușani, un sfirșit dramatic 
de martiri ai propriei lor îndeletniciri, sint părăsite 
uneori în favoarea „Molibradelor“ sau „Crăcanelor“, 
cum se numesc rînd pe rînd șevaletele la început, 
cind terminologia, încă nefixată, ne oferă atit 
de pitoreşti dibuiri lexicale. 

Există o constantă interdependenţă între pic- 
tura murală şi cea de șevalet în epoca laicizării. 
Aşa cum portretul de ctitor sau portretul votiv 
de meşter alunecă, treptat, spre diversitatea de 
tipuri și gradul de individualizare a figurilor, proprii 
portretului laic de şevalet, a cărui sintaxă com- 
poziţională se va substitui pînă în cele din urmă 
tipului de compoziţie ritmic tradițional, în pic- 
tura de şevalet se vădește la început dorința de 
a folosi învățămintele, în materie de compoziție, 
de viziune integratoare a personajelor, de stili- 
zare a: formelor şi de specificare a diversităţii 
lor, ca şi în materie de tehnică, trase din practi- 
carea prelungă a picturii bisericeşti. Nu e greu 
de descifrat, de pildă, în Sfinta Ecaterina şi luptă- 
torii Eteriei, (lucrare contemporană cu evenimen- 
tele de la 1821 și încercînd să le înfățișeze, ca o 
pictură istorică, așa cum a și fost considerată, 
deși, în fond, nu se deosebește prin spiritul ei de 
oricare icoană laicizantă a timpului), tipul biseri- 
esc de compoziție, ierarhizată pe două registre 
— sus, personajul sacru, clerul și unșii domnului, 
nobilii (oameni reprezentativi), iar jos, grosul ar- 
matei eteriștilor, oameni „de rind“, împărţiţi în 
cinci grupuri distincte, cu uniformele respective, 
care se dovedesc, din mărturii contemporane, a 
fi cele reale, de la mavrotorii îndoliaţi şi pînă la 
țărani. Ticurile stilistice ale zugravului bisericesc 
se menţin toate: ritmarea ca de teorie a persona- 
jelor, juxtapuse într-o imobilitate, fără voie hie- 
ratică, schematismul tipologiei care face să se 


45 


repete un același cap de atitea ori cite personaje 
sint în primul plan al grupului respectiv, conti- 
nuarea grupurilor în planurile reculate doar prin 
indicarea creştetelor ce se îngrămădese unul în- 
dărătul celuilalt, într-o perfectă „perspectivă co- 
rală“ de tip bizantin, decorativul predominant în 
cromatic tare și lipsa unei unităţi coloristice, ve- 
nită din practicarea unei arte pentru cei mulți. 


NICOLAE BĂLCESCU 
ȘI ARTELE PLASTICE 


Înţelegind ca nimeni altul năzuinţele poporului 
şi situindu-se pe poziţiile! cele mai înaintate ale 
epocii sale, Nicolae Bălcescu a grupat în jurul 
său pe toţi cei care, la mijlocul secolului trecut, 
militau pentru înnoire socială și progres. Printre 
ei s-au aflat — şi istoria artei româneşti consem- 
nează cu mîndrie acest fapt — toţi pictorii de 
seamă ai epocii, ale căror legături cu mişcarea 
revoluţionară şi cu Nicolae Bălcescu, s-au oglindit 
în opere ce constituie momente importante în 
dezvoltarea picturii române din secolul al XIX-lea. 
Cercetările au scos la iveală noi date care, 
adăupindu-se la cele cunoscute, arată cit de strîns 
s-a împletit lupta revoluţionară și activitatea ar- 
tistică a unora dintre aceşti pictori cu lupta şi 
activitatea revoluționară a lui N. Bălcescu și cit 
de rodnică a fost in genere înriurirea exercitată 
de personalitatea multilaterală a acestuia asupra 
artei românești în secolul trecut. N. Bălcescu a 
contribuit într-adevăr, atit prin viaţa sa pildui- 
toare cit şi prin activitatea sa de cercetător al 
trecutului naţional, la indrumarea pictorilor de 
seamă ai vremii spre o artă cu conţinut patriotic 
pusă în slujba poporului. 

I. Negulici, B. Iscovescu şi C.D. Rosenthal 1. 
— cei trei pictori care s-au identificat cu cauza 


1 Vezi Ion Frunzetti, Pictori revoluționari de la 1848, 
București, 1988. (n.r.) 
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revoluţiei și şi-au jertfit viaţa pentru ea — l-au 
cunoscut pe N. Bălcescu încă din perioada prere- 
voluţionară; în cadrul asociaţilor culturale de- 
mocrate, care ascundeau de fapt organizaţia poli- 
tică secretă „Frăția“. Astfel, Ion Negulici începe 
să participe cu regularitate, în 1843, la şedinţele 
de miercuri ale „Societăţii Literare, unde îl în- 
tilnim alături de Cezar Bolliac, Dimitrie Bolin- 
tineanu şi de mulţi alți luptători progresiști din 
acea vreme. Se ştie, de asemenea, că pictorul 
C.D. Rosenthal, care sosise la București în 184, 
s-a apropiat, chiar de la venirea sa, de cercurile 
progresiste din capitala Țării Românești, avind 
astfel, fără îndoială, prilejul de a-l cunoaște pe 
N. Bălcescu, care era de pe atunci unul din frun- 
taşii mișcării. Barbu Iscovescu, cel de al treilea 
pictor al revoluţiei, a conlucrat, atit în ţară cit 
şi în cursul anilor de studii petrecuţi în străină- 
tate, cu intelectualii progresiști români, alăturaţi 
cercului „Frăției“ din București. 

Dintre aceşti trei pictori, legăturile cele mai 
strinse cu N. Bălcescu pare să le fi avut, în în- 
treaga perioadă de pregătire a revoluţiei, în cursul 
revoluţiei însăși şi apoi în epoca exilului, pictorul 
I. Negulici. Desfășurind o bogată activitate pu- 
blicistică, cu caracter democratic, I. Negulici este, 
în 1845, alături de N. Bălcescu, unul din membrii 
fondatori ai „Asociaţiei Literare a României“ 
menită să continue acțiunea începută de „So- 
cietatea Literară“. Simpatia și admiraţia lui Ne- 
gulici față de Bălcescu își găsește expresia artistică 
în portretul acestuia, executat de artist în jurul 
anului 1845. 

Anul izbucnirii revoluţiei aduce o stringere a 
legăturilor dintre I. Negulici și N. Bălcescu. După 
perioada de grele încercări suferite de I. Negulici 
în ajunul izbucnirii revoluției — percheziţii la do- 
miciliu, arestarea și supravegherea continuă din 
partea autorităţilor —, el este numit de către 
Guvernul revoluţionar, se pare chiar la recoman- 
darea lui N. Bălcescu, în postul de administrator 
al judeţului: Prahova. Negulici a ştiut să imprime 
în acest judeţ un puternic avint revoluţionar, 
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astfel incit ziarul lui N. Bălcescu, „Poporul Su- 
veran“, îi putea declara pe el și pe ploieştenii 
lui, „printre cei dintii revolutionari”. * 

O pricină de umbrire a relaţiilor dintre marele 
istorie Bălcescu şi Negulici ar fi putut fi admiraţia 
acestuia din urmă pentru Eliade. Ştim totuși 
că, înainte de revoluţie, în perioada în care Ne- 
gulici conducea „Curierul Românesc“ a lui Eliade 
şi desfășura o largă activitate publicistică, el a 
manifestat rezerve hotărite față de poziţia lui 
Eliade în lingvistică. În prefața la traducerea 
operei lui Aimé Martin, „Educaţia mamelor de 
familie“ ** — în legătură cu care N. Bălcescu a 
redactat, probabil în 1845, o recenzie elogioasă, 
dovedind că urmărea şi aprecia activitatea lui 
Negulici pe tărim cultura! —, Negulici susținea 
necesitatea adoptării unei limbi şi a unui stil 
„simplu“ pentru ca „asemeni scrieri folositoare 
să fie înțelese pentru fiecare român din toate 
clasele“. Această atitudine nu putea fi privită 
decit cu simpatie de N. Bălcescu, partizan al unei 
limbi fireşti, pe înţelesul tuturor, întemeiată pe 
graiul popular. Se ştie că, după înăbușirea re- 
voluţiei de la 1848, I. Negulici, aflat în exil la 
Brussa, ia atitudine hotărită împotriva individua- 
lismului fostului său prieten Eliade, în cunoscuta 
scrisoare adresată acestuia la 21 februarie 1851. 
Con. ătînd lipsa de modestie cu care Eliade își 
însuşea meritul de a fi organizat revoluţia, Negulici 
serie, restabilind adevărul: „Guvernul și oamenii 


revoluției au făcut multe greșeli ... numai po- 
porul singur, care nu era mişcat de nici o patimă, 
nu a comis nici o greșeală ... el şi-a susținut 


mişcarea și proclamația intr-un timp de trei luni, 
iar nu Guvernul“. Sint idei care îl apropie și mai 
mult de concepţiile şi poziţia lui Bălcescu pe 
care, de altfel, il şi da ca exemplu de patriotism 
luminat, scriind, despre lucrările acestuia, ,,Ques- 
tion économique des Principautâs Danubiennes“ 


* Anul 1848, v. ÎI, p. 380. 
** Apărută în două volume, primul pucblicat în 1844 
şi al doilea în 1846 în tipografia lui Eliade. 
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şi „Mersul Revoluţiei“ că „in ele vede cineva 
numai nația și ale naţiei“. * 

Atit de strinsă a fost colaborarea și prietenia 
dintre I. Negulici și N. Bălcescu, încit pentru 
contemporani numele lor ajunseseră să fie ne- 
despărțite atunci cind era vorba de evenimentele 
revoluţionare. C.D. Aricescu, de pildă, îl citează 
pe I. Negulici printre capii revoluției împreună 
cu N. Bălcescu, într-unul din volumele sale me- 
morialistice, şi tot el va evoca mai tirziu destinul 
comun al celor doi luptători pentru dreptate și 
progres într-o poezie, cuprinzind versuri ca aces- 
tea: 

„-.. Voi frați de principe, cu care am 

plântat 

Al libertăţii arbor p-a Daciei cimpie 

Ce fructe va da summă la timpul destinat !“ ** 
Fapte precise arată că, în perioada exilului, legă- 
turile directe dintre Bălcescu și pictorii români 
aflați în străinătate continuă. La Paris, Barbu 
Iscovescu participă, la 2 decembrie 1849, la șe- 
dința de constituire a „Asociaţiei Române“, in 
conducerea căreia se află şi N. Bălcescu. Cola- 
borarea dintre Bălcescu şi Iscovescu se va reflecta 
şi în activitatea de pictor a acestuia din urmă. 
Încă din 1847, N. Bălcescu publicase în „Maga- 
zinul Istoric pentru Dacia“ *** un „Buletin despre 
Portretele Principilor Țării Românești şi ai Mol- 
dovei“, pe baza gravurilor descoperite de el la 
Cabinetul de Stampe al Bibliotecii Naţionale din 
Paris. La îndemnul lui Bălcescu, Barbu Iscovescu 
copiază, în cursul şederii sale la Paris, după înă- 
buşirea revoluţiei, portrete de voievozi români. 
Dintre copiile executate de Iscovescu, citeva — 
Mihai Viteazul, după gravura lui Sadler, Matei 
Basarab după Marcus Bosehinus, Gheorghe Stefan 


* C. D. Aricescu, Corespondenta secretă, V. I1, p. 30. 

** Doe barce tnnecate, poezie cu subtitlul „În memoria 
artistului Negulici și a istoricului Bălcescu“, publicată 
de C. D. Aricescu în „Albumulu litterariu“, 1858, Ianuarie, 
Nr. 2. 

xx VIV, 1847, p. 212 şi umn. 


şi Constantin Șerban după Bianchi și Constantin 
Mavrocordat după Petit — se păstrează azi la Ca- 
binetul de Stampe al Academiei Române. 
Deși nu sint dintre cele mai reușite lucrări ale 
lui Barbu Iscovescu, aceste copii marchează totuşi 
un moment important în dezvoltarea picturii noas- 
tre istorice, care se îndreaptă astfel, datorită lui 
N. Bălcescu, către izvoarele autentice de docu- 
mentare :conograiică, menite să înlocuiască prin 
imagini reale improvizaţiile romantice şi portre- 
tele fictive ce caracterizau pictura istorică practi- 
cată pină atunci de artiștii din jurul lui Asachi 
în Moldova, sau de pictorii munteni ca Wallen- 
slein, ori Lecca în prima să perioadă. După apariţia 
studiului lui N. Bălcescu şi după ce gravurile 
amintite în acest studiu au inceput să devină cu- 
noscute, chipurile voievozilor apar în tablourile 
istorice cu adevăratele lor trăsături. Îndeosebi 
imaginea lui Mihai Viteazul — care constituia fi- 
gura centrală a picturii cu teme istorice, simboli- 
zind ideea independenţei faţă de jugul otoman 
și a unităţii naționale — va fi de aici înainte 
infăţișată veridic, pornindu-se de la gravura con- 
temporană a lui Sadler descoperită de Bălcescu. 

Această imagine, popularizată în ţară prin li- 
togratii executate de Mihail Lapaty şi August 
Strixner, va sta la baza operelor de mai tirziu 
în care va fi înfățișată figura lui Mihai Viteazul, 
cum sint: marele portret ecvestru de Lapaty, 
astăzi la Muzeul Militar din București, bustul 
eroului muntean sculptat de Paul Focșaner, pre- 
cum și seria de compoziţii istorice cu subiecte din 
viaţa acestui voievod, datorată lui Theodor Aman. 

Th. Aman care, după cum se știe, făcuse parte 
din Clubul Revoluționar de la Craiova şi care 
fusese probabil nevoit să-și grăbească, in toamna 
anului 1848, plecarea la studii în Franța, pentru 
a se sustrage persecuției autorităţilor instaurate 
după înăbușirea revoluţiei, întreține la Paris le- 
gături cu exilaţii politici români, fiind prieten 
indeosebi cu Barbu Iscovescu. O litografie de 
Mouilleron, după compoziţia lui Th. Aman Cea 
din urmă noapte a lui Mihai cel Mare, poartă 
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dedicaţia autografă a pictorului: „Amicului meu 
Iscovescu“, datînd din această epocă. Prieteniei 
lui Th. Aman pentru Iscovescu 1 se datoreşte și 
aducerea în ţară a unei părţi din lucrările aces- 
tuia, depuse apoi la Biblioteca Centrală din Bu- 
cureşti. De îndrumările lui Bălcescu va profita 
în egală măsură, dacă nu chiar mai mult decit 
Iscovescu, și Aman. Acesta copiază, la Biblioteca 
Naţională din Paris, portretul lui Vasile Lupu, 
gravat de Wilhelm Hondius și citat în „Buletinul“ 
publicat de Bălcescu în „Magazinul i istorie pentru 
Dacia“. Atribuirea acestui desen lui Aman este 
certă, datorită atit inscripţiei autografe din josul 
lui, cât şi calităţilor de execuţie, superioare celor 
pe care le vădesc copiile realizate de B. Iscovescu. 
În aceeași epocă, Th. Aman, documentindu-se în 
vederea compozițiilor de mai tirziu menite să 
ilustreze lupta "poporului român împotriva jugului 
otoman, execută un important număr de copii 
după stampe vechi, reprezentind ostaşi turci în 
costumele epocii lui Mihai Viteazul şi detalii de 
armament. Aceste interesante desene au intrat 
în colecția Bibliotecii Academiei Române. 

Nu este exclus ca aceste preocupări ale lui 
Aman să fi fost în legătură cu o eventuală ilus- 
trare a principalei opere a lui Bălcescu, „Istoria 
Românilor sub Mihai Vodă Viteazul“, operă care, 
la rindul ei, va servi ca izvor de inspirație nu 
numai lui Th. Aman, în tablouri ca: Mihai Vi- 
teazul privind capul lui Bathory sau Bătălia de 
la Călugăreni, ci și pictorilor din generația urmă- 
toare în frunte cu G.D. Mirea, autorul compoziției 
de mari proporții Mihai Viteazul cu capul lui 
Bathory. Cronicile, precum și siudiile istorice pu- 
blicate de N. Bălcescu în „Magazinul Istoric pentru 
Dacia“, din care un exemplar adnotat de mina 
lui Aman se păstrează şi astăzi la Muzeul Aman 
din București, au constituit, de asemenea, un 
permanent izvor de informație şi inspiraţie pentru 
Th. Aman, care a transcris din aceste publicaţii 
un mare număr de date relativ la principalele 
momente din istoria naţională. Astfel, spiritul 
ştiinţific și patriotic în acelaşi timp în care Băl- 
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ceseu concepea studiul istoriei naționale, a de- 
terminat într-o largă măsură orientarea mai apro- 
piată de adevărul istoric a lui Th. Aman. Este 
semnificativ faptul că o bună parte din pasajele 
transcrise de Th. Aman sint în legătură cu lupta 
pentru eliberarea de sub jugul turcesc. Așa sînt, 
de pildă, pasajele privitoare la bătălia de la Că- 
lugăreni *, la bătălia de la Stănești **, la solia 
trimisă de Sultanul Mehmet lui Mihai Viteazul ***, 
la luarea Silistrei în timpul războiului ruso-turc 
încheiat la 1774 **** etc. 

Unele dintre ele au servit ca punct de plecare 
pentru citeva din cele mai cunoscute compoziţii 
istorice ale lui Aman, cum sint: Bătălia de la 
Călugăreni (Galeria Naţională), Sultanul Mehmet 
trimite lui Mihai ambasadori cu cărți şi cu daruri 
scumpe (Muzeul de artă din Craiova) sau După 
bătălia de la Rusciuc (Muzeul Aman). Alte pasaje 
— şi acest lucru trebuie subliniat ca o mărturie 
a influenţei lui N. Bălcescu asupra concepției lui 
Th. Aman, sint relative la aspectele conflictelor 
da clasă. Cităm, da pildă, episodul uciderii celor 
47 da boieri da către A. Lăpusneanu *****, care 
a inspirat cunoscuta gravură a lui Th. Aman, 
în vederea căreia pictorul a tăcut mai multe desene. 
Toi în legătură cu aceste fapte istorice este și 
tabloul în ulei de la Galeria Naţională înfățișind 
moartea lui Alexandru Lăpușneanu. Această În- 
drumare ştiinţifică, datorată lui N. Bălcescu, se 
vădaşte și în atanţia cu care pictorul se documen- 
tează și din alte izvoare decit „Magazinul Istoric“, 
urmărind îndzosebi cunoașterea frămintărilor so- 
ciale şi a momentelor importante ale luptei tm- 
potriva turcilor. În lumina acestor date putem 
pe drept cuvint afirma că Bălcescu a contribuit 
în mod hotăritor la formarea concepţiei patriotice 


* N. Bălcescu, Magazinul Istoric pentru Dacia, V.IV, 
p. 16. 

** Ibidem, V.I, p. 129. 

*x* Jbidem, V.I, p. 260. 

x*** Ibidem, p. 188. 

„EX Ibidem, p. 185. 
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asupra istoriei naționale, oglindită în pictura cu 
teme istorice a lui Th. Aman. 

Gh. Tattarescu, un alt pictor de seamă din 
sec. al XIX-lea, cu puternice înclinări spre com- 
poziţie, își datorește în bună parte îndrumarea 
spre pictura cu teme istorice, după cum reiese din 
studierea documentelor inedite rămîne de la el, 
legăturilor cu revoluția de la 1848 şi îndeosebi 
cu Nicolae Bălcescu. Bursier la Roma din 1845, 
el întreţine o neîntreruptă corespondenţă, în tot 
cursul studiilor sale, cu un apropiat al lui 
N. Bălcescu, revoluţionarul Aricescu, care deţine 
după instaurarea Guvernului revoluţionar funcția 
de „Ocîrmuitor“ al Romanaţilor, avind un rol 
însemnat în organizarea manifestaţiilor de la 
Islaz. În perioada prerevoluţionară, în care 
Aricescu era împreună cu Bălcescu la Paris, 
Tattarescu îi scrie cu regularitate, informindu-l 
de evenimentele din Italia și interesindu-se în 
repetate rînduri de prietenii comuni, fără să-l 
uite niciodată pe Bălcescu. Ei îi procură 
marelui istoric chiar unele cărți rare, căutate prin 
biblioteci sau descoperite la particulari. Astfel, 
într-o scrisoare datată 1 ianuarie 1848 și adresată 
lui Aricescu la Paris, Tattarescu scrie: „Salută 
pe Bălcescu şi-i spune că ieri m-am întâlnit cu 
polonezul ce-l cunoașteţi, care-mi spune c-a găsit 
o carte prea mult atingătoare şi interesantă is- 
toriei ţării noastre, scrisă și în latin, care se și 
poate cumpăra cu preţ de 12 franci. Aș aveași 
ocazia a v-o trimite prin curier franţuez fără 
să vă costisească...“ 

Citeva luni mai tirziu, la 13/25 martie 1848, 
Tattarescu însoțește cu o scrisoare o carte cerută 
de N. Bălcescu de la Paris: „Iubite — scrie el lui 
Aricescu — iată cartea de care mi-ai zis. Am gă- 
sit-o la Biblioteca ce mi-ai zis dela propagandă“ 
(„De Propaganda Fide“ — n.n.). Titul cărţii, de- 
sigur greşit transcris de Tattarescu este „Spici- 
kighiom romanum“, indicaţia bibliografică ce se dă 
fiind: Roma typis Collegi Urbani MDCCXXXIX : 
vol. X, prețul 21 scude romane. Ìn această seri- 
soare, Tattarescu îşi vestește prietenii din Paris 


54 


despre evenimentul recent al izbucnirii revoluţiei 
la Roma, despre incidentul de la Consulatul Aus- 
triei etc. 

Într-o scrisoare ulterioară, adresată de astă 
dată la Bucureşti aceluiaşi Aricescu, la 30 mai 
1848, Tattarescu se arată bucuros de veştile pri- 
mite din țară despre apropiata izbucnire a re- 
voluţiei, trimiţind un salut entuziast lui Bălcescu 
şi arătind că dorinţa sa de a sprijini revoluţia din 
țară nu se poate traduce, în situația în care se 
află, decît prin pictură: „...să ajut țara... aș 
vrea bucuros s-o reprezint pe o bucată de pinză“. 
Aici trebuie să căutăm originea tabloului său 
alegoric pentru glorificarea revoluţiei de la 1848 
intitulat, Deşteptarea României, operă care a atras 
atenția presei şi a publicului italian asupra re- 
voluției din țara noastră. 

În tot timpul revoluţiei muntene de la 1848, 
Tattarescu urmărește cu încordare desfășurarea 
evenimentelor din ţară — cum dovedește colecţia 
„Foii Ofiţiale“ a guvernului revoluţionar, păstrată 
și azi, ca și documentele folosite mai sus, la 
Muzeul Tattarescu. După eșecul revoluţiei, el își 
reia corespondenţa cu fruntașii mișcării, aflați 
în exil la Paris sau Constantinopol, și cu cet 
rămaşi la Bucureşti. El trimite la 22 noiembrie/4 
decembrie 1849, pe adresa D-rei Sevastia Băl- 
cescu, o scrisoare adresată de fapt lui Aricescu, 
în care pomeneşte de Bălcescu, rugind pe des- 
tinatarul scrisorii să-i trimită saJutări prietenești 
(Salutami amichevolmento Balcesco). 

În 1851, la Paris, Tattarescu se întilneşte din 
nou cu Bălcescu, pe care în timpul șederii sale 
în Italia îl văzuse, făcindu-i portretul în creion 
(1846—1847). Relaţiile dintre ei se concretizează 
artistic la Paris și în celebrul portret în ulei al 
lui Bălcescu, aflat astăzi la Galeria Naţională. 
Tattarescu ţinea deosebit de mult la această operă 
a sa și nu s-a despărțit de ea decit către sfirsitul 
vieţii, donind-o Academiei Române. În decembrie 
1851, venind de la Paris în ţară, Tattarescu aduce 
serisori de la N. Bălcescu familiei acestuia, pe 
care o frecventează și cu care, de altfel, se va 
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înrudi nu mult după accea, prin alianţă, viitoarea 
sa soție, fiica medelnicerului Ioanid, fiind rudă 
cu Bălceștii, Se, 

În lumina acestor noi dotalii cu privire la 
relațiile dintre Bălcescu și Tattarescu, este de 
presupus că influenţa scrierilor istorice ale lui 
Bălcescu s-a exercitat şi asupra acestui pictor, 
care încearcă într-adevăr diverse compoziţii cù 
subiect istoric, cum sint: Mircea cel Bătrin la 
1386, Neagoe Basarab în faja Mănăstirii Argeș, 
Lupta dintre Preda Buzescu şi Hanul Tătar, cele 
două variante ale eliberării României la 1848, 
ca şi cele două variante ale României plingînd 
la sarcofagul libertății după revolutia de ia 1545, 
desene aflate astăzi la Muzeul Tattarescu. 

După cum am amintit, relaţiile dintre Bălcescu 
şi pictorii din epoca sa s-au tradus nu numai în 
influenţe de ordin ideologic și în îndrumări te- 
matice, ci şi în citeva imagini portretistice ale 
lui Bălcescu, deosebit de prețioase atit- pentru 
istoria picturii cit şi pentru istoria vieţii culturale 
și politice româneşti din secolul al XIX-lea. Ne-au 
rămas din această epocă citeva portrete care re- 
prezintă cu certitudine pe Bălcescu, putind Îi şi 
datate, pe lingă alte citeva, îndoieinice. Judecind 
după virsta personajului înfățișat, cel mai tim- 
puriu dintre aceste portrete ar fi cel atribuit, 
după o tradiţie a foştilor lui posesori, lui Gh.Tat- 
tarescu. Atribuţia este verosimilă, dat, fiind stilul 
acestei picturi în ulei pe pinză (aflată azi la 
Biblioteca Academiei Române). Ceea eo: ne 
face să ne îndoim că l-ar reprezenta pe Nicolae 
Bălcescu este tocmai faptul că, în timp ce fac- 
tura artistică a portretului indică o dată uiterioară 
anului 1845, data plecării pictorului Tattarescu 
în Italia, înfăţişarea celui portretizat indică o 
virstă mai mică decit avea pe vremea aceea N. 
Bălcescu. Acesta a călătorit în Italia în anii 1846— 
1847, cu care ocazie Tattarescu i-a schițat pro- 
filul într-un carnet de desene din perioada studiilor 
sale. Profilul vădaşte însă o figură mult mai pre- 
langă, mai virilă şi mai energică, asemănătoare 
mai curind imaginii fixate de Î. Negulici în jurul 
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anului 1845, în pinza expusă azi la Galeria Na- 
ţională. Chipul înfățișat atît de I. Neguiici, in 
tabloul său, cit şi în schiţa în creion a lui Tatta- 
rescu din Italia, este al unui ginditor dublat de 
un luptător, al unui om de idei și də acțiune care 
a înfruntat asprimile vieţii și e pregătit, în slujba 
crezului său revoluționar, să ie infrunte şi pe 
viitor, în vreme ce figura peronajului din portretul 
în ulei atribuit lui Tattarescu este aceea a unui 
adolescent, cu trăsăturile fizice şi sufleteşti încă 
neprecizate. Tot astfel a fost socotit drept portret 
al lui N. Bălcescu un tablou în ulei datorat lui 
C.D. Rosenthal şi reprodus în mica monografie 
Rosenthal tipărită în 1951. De fapt, cel portretizat 
de Rosenthal, cu toată asemănarea pe care o 
prezintă cu N. Bălcescu, are o înfăţişare mult 
mai ștearsă, mai feminină şi mai molatecă decit 
figura unghiulară, bine arhitecturată și plină de 
o energie reținută a revoluționarului. 

"Există un tablou în ulei reprezentind pe N. 
gI ` o - . res , 
Bălcescu, tablou care a fost atribuit lui Th. Aman 
pe baza informaţiei că acest pictor a executat un 
portret al lui Bălcescu. Factura picturii, mult 
inferioară celei cu care sintem obișnuiți cind e 
vorba de acest maestru, nu justifică această atri- 
buţie arbitrară. Tabloul poate Îi mai curind opera 
lui C.D. Rosenthal, cu pictura căruia prezintă 
apropieri de factură şi pare executat cam În ace- 
laşi timp cu portretul lui Biicescu de Negulici 
(1845), judecind după înfăţişarea personajului. 

Interpretări după imagini mai vechi s-au mai 
făcut în secolul al XIX-lea. Cea mai reuşită dintre 
ele este litografia lui August Strixner, și el re- 
voluţionar de la 1848, semnată de proprietarul 
atelierului de litografie ia care lucra acest artist, 
G. Wonneberg, şi apărut în „Revista Română“ 
la 1861, ca ilustrație la „Istoria Românilor sub 
Mihai Vodă Viteazul“, publicat acolo de Al. Odo- 
bescu. Litografia este lucrată, potrivit atribuţiei 
foarte verosimile a colecţionarului N. Ionescu, 
din colecţia căruia provine exemplarul de la Bi- 
blioteca Academiei Române, după un desen 
de I. Negulici. Imaginea lui Dălceseu se des- 
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prinde din acest document mai frămintată, mai 
patetică, mai măcinată de suferinţe și de febra 
acţiunii, fiind executată probabil chiar în anul 
1848. 

Dar figura devenită clasică a marelui istoric 
şi luptător este aceea imortalizată în 1851, la 
Paris, de pictorul Gh. Tattarescu. Portretul exe- 
cutat în două replici aproape identice, îl înfăți- 
şează pe Bălcescu în unul din cele mai grele mo- 
mente ale vieţii sale, atunci cind, după infructuoase 
stăruințe pe lingă oamenii politici din Apus în 
favoarea României, văzînd inchise o seamă de 
perspective în care spera, văzînd eșuată acțiunea 
din Transilvania prin moartea lui Rosenthal și 
periclitată acțiunea revoluţionară din cauza disen- 
siunilor interne și a certurilor dintre emigranți, 
exilat şi bolnav, Bălcescu se pregătea să ia calea 
Italiei, sperind de la clima dulce a Sudului o 
oarecare refacere a forţelor sale fizice atit de 
frenetic cheltuite pentru cauză. În nobila senină- 
tate a chipului lui Bălcescu, Tattarescu a știut 
să descitreze umbra de melancolie care îi intuneca 
faţa spiritualizat, zbuciumul şi neodihna veșnic 
reînnoită a unei conștiințe care nu se poate im- 
păca cu ideea înfringerii şi cu resemnarea. 

Executat cu dragoste şi admiraţie pentru omul 
excepţional care-i poza, acest portret, care re- 
prezintă o culme în creaţia lui Tattarescu, este 
totodată și una din operele cele mai de preț ale 
picturii românești. Personalitatea uriașă a lui Băl- 
cescu, al cărui rol în orientarea artei românești 
a fost determinant pentru o întreagă epocă, a 
prilejuit în acelaşi timp artiştilor plastici care 
s-au încumetat să-i redea în linii şi culori bogăția 
sufletească, un spor de expresivitate şi de măies- 
trie artistică, ridicind portretistica românească 
pe o treaptă superioară. 


IZVODUL ICONOGRAFIC 
AL- PORTRETELOR 
LUI AVRAM IANCU 


Întăţişarea eroului revoluţiei transilvane de la 
1848—1849 a rămas întipărită în mintea fiecărui 
cetăţean al acestei ţări care a trecut prin școli, 
aşa cum manualele învăţămintului de toate gra- 
dele şi ilustraiia de popularizare au făcut-o cu- 
noscută, in decurs de mai bine de un veac şi 
este firesc ca memoria colectivă a unei naţiuni 
să fixeze, într-o efigie de toți știută, acțiunea 
exemplară a unui mare înain tas. Elementele aces- 
tei efigii, care a căpătat în decursul a 14 decenii 
valoarea embi ematică, simbolizind pentru popo- 
rul român avintul revoluționar și frumusețea Înaltă 
a unci vieți sacrificate cauzei libertății naționale 
şi socialc, au fost propuse memoriei colective a 
națiunii noastre, plecîndu-se însă, de la niște iz- 
voade iconografice, pe de o parte pornite de la 
consemnarea unei bine înregistrate realități, cu 
mijloace portretistice satisfăcătoare, pe de altă 
parte capabile să includă sensurile morale cu care 
o nație își fortifică în chip nimerit conștiința de 
sine. 

Imaginile, reproduse in toţi anii de la eveni- 
mentele din "1848 pină azi, în toate tehnicile im- 
primeriei, incepind cu litografia, şi reluate apoi 
în opere cu sens epic și apologetic de către artiştii 
plastici, pictori și sculptori, ai vremii noastre, 


care acordă momentului revolutionar de la mij- 
locul veacului trecut o atit de fierbinte preţuire, 
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au într-adevăr la bază observatia portretistică 
minuțioasă, strădania surprinderii unei realităţi 
umane vii dedesubtul elementelor de strictă ase- 
mănare fizică și exactitate vestimentară, intuiţia 
exactă a unei psihologii puternice, ieşite din co- 
mun, cum numai un artist adevărat putea reuși 
să înmănuncheze în aceeaşi operă, şi doar întru- 
nul din momentele sale cele mai bune. Izvodul 
unic al efigiei celei mai populare a lui Avram 
Iancu din aceste 14 decenii se străvede din iden- 
titatea, la toate imaginile, forjate de executori 
diferiți, a elementelor de bază: amplasarea per- 
sonajului în spaţiu, din trei-sferturi dreapta, ca- 
pul uşor înclinat spre umărul drept, cu privirea 
ţintind departe, unghiul de vedere al unui pic- 
tor aşezat la aceeași înălțime cu modelul, permi- 
tind privitorului un dialog firesc cu portretiza- 
iul, ca între fiinţe din aceeaşi lume, evoluind 
întru-un cadru imanent vieţii fiecăruia si nu 
într-un spaţiu supraordonat celui terestru, cotidian, 
cum sînt reprezentaţi de obicei, convenţional, eroii. 

Imaginea-izvod, sorgintea acestei iconografii 
popularizate intens, este micul portret în ulei de 
la Galeria Naţională a Muzeului de artă al Ro- 
mâniei (0,372x 0,272 m.), executat de Barbu Is- 
covescu, în timpul cît, după înăbușirea revoluţiei 
pașoptiste în Principate, refugiat dincolo de 
munți, se împrietenise în exil, la Brașov, cu 
pictorul loan  Negulici, pe care nu avusese 
prilejul să-l cunoască în ţară, și pusese la cale, 
împreună cu acesta, alcătuirea unui album cu 
portretele capilor revoluţiei, care să fie imprimat 
și să servească drept material propagandistic. Ne- 
vulici, care pictase în București portretele lui 
Nicolae Bălcescu, C.A. Rosetti, Cezar Bolliac, 
C. Aricescu, pare să-şi fi luat sarcina de a pregăti 
pentru litogratiere desene cu chipurile acestora 
şi altor revoluționari valahi, pe cind lui Barbu 
Iscovescu i-a revenit misiunea de a zugrăvi pe 
cele ale căpeteniilor mișcării din Transilvania. 
Asa se explică faptul că, incă în cursul iernii 
1848, Iscovescu, ajutat cu bani de către revolu- 
ționarii valahi, in speţă Al. Golescu, pleacă spre 
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“Vara. Moților, unde se allau trupele lui Avram 
lancu, luind contact cu fruntași? români ai re- 
voluţiei şi portretizindu-i. Ni s-au păstrat portre- 
tele în ulei a încă patru conducători ai revoluţiei 
pașoptiste ardelene, și anume: Toan Butteanu din 
Funtana Cornului, un duce al românilor, cum îl 
intitulează inscripţia în ulei de pe aversul portre- 
tului, datat 1848, apoi Simeon Balintu, preot de 
la Roşia Abrudului, 1848, Adam Balintu, Aide 
de Armee et Percepteur, Hatzeg, fără an, şi Petre 
Dobra, prefectu de la Zlatna. Acesta din urmă 
avea să fie ucis în primăvara anului 1849, la 
Abrud, aşa că portretul trebuie să fi fost făcut 
fie la sfirşitul anului 1848, fie în primele luni ale 
anului următor. Datat cert 1849 este portretul 
cu inscripția Avram Iancu de la Vidra, Prefect 
aurar gen (eral?). Către acest erou și către fru- 
moasele şi vitezele acţiuni ale populaţiei româ- 
nești din Ardeal, erau îndreptate privirile frun- 
taşilor revoluționari din Valahia, ocupată de tru- 
pele otomane după eșecul revoluţiei din sep- 
tembrie 1848, ai cărei capi în exil nădăjduiau, 
cum se știe, ca, prin unirea moţilor cu ungurii 
să se poată obţine o armată care să intre în Va- 
lahia pentru a o elibera. Plecarea lui Iscovescu 
in munţii Apuseni, la statul major al lui Avram 
lancu, pare să fi fost o misiune, deci, concepută 
înlăuntrul unui plan global, şi să fi avut unele 
legături şi cu ideea lui Bălcescu, împărtăşită de 
Golești, amici ai pictorului, de a organiza o le- 
giune română care să lupte în rîndurile răsculaților 
din imperiul habsburgic. Iscovescu n-a pornit sin- 
gur spre munţii Apuseni, ci se pare că el a fost 
însoţit de prietenul său, junkerul Niţă Magheru, 
de asemenea portretizat de artist, om de le- 
gătură pe care Bălcescu îl aştepta în Banat, la 
Pancevo, după cum reiese din scrisoarea sa de 
la 14 mai 1849 adresată lui Ion Ghica. Pe drumul 
prin Ardeal, Iscovescu a desenat aspectele peisa- 
gistice ce i s-au părut mai importante. Astfel, 
“Furnu Roșu, Predeal, Sfintu Gheorghe, apoi Sighi- 
goara, Sibiu şi Deva, apar printre desenele sale 
ce ni s-au păstrat. O litogratie, aflată la Muzeul 
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Brukenthal din Sibiu şi intitulată „Apărătorii 
naționalități române în Transilvania 1848— 1849“ 
(„Les Défenseurs. de la nationalité roumaine. en 
Transilvanie, 1848—1849“), a fost, pe urma acestei 
activități a lui Iscovescu, trasă in multe exem- 
plare și răspîndită, cuprinzind desenele lui. Iseo- 
vescu, cu 5 portrete de prefecţi în centru (I. But- 
teanu, sus stinga, S. Balint, stinga Jos, P, 
Dobra, sus dreapta, N. Solomon, dreapta Jos), 
încadrind chipul lui Avram Iancu, într-o poziţie 
asemănătoare. celei din portretul in ulei, trei sfer- 
turi dreapta doar că sprijinindu-şi cotul drept 
pe ţeava unui tun, iar în pumnul sting stringind 
garda unei spade. Mult mai reduse ca. dimensiuni 
apar în cele patru colţuri ale chenarului, Vasile 
Turcu, Constantin Roman, Alexandru Bătrineanu, 
Şi Vasile Moldovan, printre vrejurii frumos în- 
virtejiţi in curbe spiralate, care se întrerup -pe 
orizontalele chenarului, sus și jos, spre a cuprinde 
cele 6 vederi de tocalităţi transilvane, menţionate 
mai sus, regiuni în care motii lui Jancu se ilus- 
traseră prin lupte. Efigia eroului este, cu mici mo- 
dificări impuse de materialul diferit in care e 
executată, și de. recuzita războinică, corespunză- 
toare izvodului iconografic cunoscut. 

Aveam lancu poartă căciulă de oaie brumărie, 
cu fundul tesit în chip caracteristic, lăsind să 
emeargă virful spre dreapta, şi o haină alb-ver- 
zuie, grea, îmblănită pe dinăuntru, cum se vede, 
cu zece nasturi mari decorativi pe cele două părţi, 
numeroşi alți mici nasturi cu rost functional pe 
mesadă, destăcută ca să se vadă pieptul ŞI pin- 
tecele, gulerul larg răsfrint al cămăşii cu lava- 
leră neagră, înnodată şi tiuturind romantice spre 
stinga, chimirul iat, un fel de şerpar de piele cu 
patr u catarame şi patru etaje de buzunare, cu 
impletituri ornamentale, portocalii, albastre și negre 
pe un fond castaniu. În briu are înfipte două 
mari pistoale. Accentele juministice cad pe figură, 
din dreapta și mai mult de sus, cel mai puternic 
din rest find luminat guler al răstrint, singura 
pată albă, ṣi patul metalic al pistolului din partea 
stingă a corpului, deasupra şerparului. Refiexele 
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nasturilor sint puse fără justificări figurative, unele 
în stînga, altele în dreapta, mai sus sau mai jos, 
ca şi cum n-ar exista o unitate de surse luminis- 
tice pentru tot tabloul, important pentru pictor - 
fiind să sugereze materialele cu densitatea și as- 
pectul lor tactil specific. 

Într-adevăr, imaginea e foarte picturală, și 
unele puncte din figură, în dreapta aretei nazale 
sau pe nară ori pe pometul drept și pe buze, 
reflexele sint puse cu știință. Un fond neutru, 
gri-verzui, convenţional, fără indicații figurale, își 
dozează luminozitatea în chip savant, trecînd de 
la umbra de deasupra urmărului drept la o lu- 
mină de intensitatea celei a hainei, ceea ce obligă 
pictorul să umbrească umărul sting ca să se de- 
tașeze prin tehnica ecranelor. O volumetrie foarte 
acuzată şi o mare autoritate a prezenței fizice a 
eroului, nu-l transformă totuși, acest portret, în- 
tr-un exerciţiu natur-mortistic: fizionimia tînăru- 
lui de 25 de ani, ceva mai îmbătrinit, mai matur 
decit anii săi, înfățișat ca un bărbat în puterea 
vîrstei, denotă o psihologie de vizionar și de om 
activ totodată. Portretul realizat de Iscovescu 
răspunde tipului de erou popular, luptător pentru 
libertate și Justiţiar, pe care şi l-a forjat imaginaţia 
oamenilor veacului trecut la noi. Nu este de mi- 
rare, deci, faptul că, pentru mulţi, cele două 
variante ale portretului de haiduc identificat de 
noi în 1951 ca fiind Radu Anghel din Argeş, unul 
azi la Muzeul de artă al Românei, celălalt 
azi la muzeul Brukenthal, semnate de Mișu Popp, 
au trecut O vreme drept portretele lui Avram 
Iancu, din care nu au decit schema atitudinală 
şi recuzita, pe lingă o vagă asemănare fizică, 
contrazisă de ostentaţia declamatorie. 

Mişu Popp a tăcut, totuși, şi portretul lui 
Avram lancu, ca unul ce luptase în rindurile 
legiunii române din Ardeal — fapt pentru care 
a fost nevoit să-și părăsească apoi Brașovul natal 
spre a lucra un timp la București. Dar portretul 
lui Avram Iancu lucrat de Mișu Popp nu este 
executat, în chip sigur, după natură, ci din me- 
morie, are trăsăturile convenţional idealizate şi 
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este tras către un tip de frumusețe bărbătească 
de gust mai curind militar şi urban, cum de alt- 
fel și tipologia umană îi e denaturată, Judecind 
după ceea ce știm despre înfățișarea eroului, din 
portretul demn de încredere executat in 1849 
de iscovescu. 

Mişu Popp n-a prins întreaga complexitate a 
personajului. Tot din trei sferturi dreapta, în 
contraposto. cu corpul întors în direcţia opusă 
axei capului, cu uniformă militară cu brandem- 
bueguri, cu pelerină pe umeri și capul descoperit, 
mustață și favoriti, eroul este aici altceva decit 
ştim noi. Pină și culoarea deschisă a ochilor pe 
care i-o dă Mişu Popp, spre deosebire de căpruiul 
lui B. Iscovescu, contribuie la deruta noastră. 
Imaginea lui Mișu Popp are oarecare legătură 
cu cea popularizată prin litografie de Ioan Cos- 
tandi: aceeași uniformă, de inspirație austriacă 
sau maghiară, aceleași mari mustăţi orizontale, 
peste un obraz mai mult lat, încadrat de favoriţi, 
apoi o pălărie cu bor larg și panaş, poartă Avram 
lancu călărind pe un cal harnașat ca de paradă, 
cu șabrac de fir aurit pe sub șa, căpăstru bătut 
in ţinte şi atitudine de cal de manej, cum „Bru- 
tus“ al lui Iancu, cal moţesc, nu putea dovedi 
vreodată a fi învăţat să aibă. Dar gestul eroului 
care-și îmbărbătează, cu sabia scoasă în mina 
dreaptă, trupele de țărani ce se văd îndărătul 
lui, cu steaguri, tobe, lănci și puști, era cel pe 
care se aşteptau să-l vadă masele la un conducă- 
tor de oști revoluționare. Totuşi, portretul care 
învinge timpul, răzbate peste veac și trăiește 
în inimile noastre, este meditativa efigie a „can- 
celistului“ român, studios al dreptului şi luptător 
pentru dreptate, prin forța gindului, așa cum 
l-a nemurit Iscovescu. 


PICTORII - 
ȘI UNIREA ȚĂRILOR ROMANE’ 


Dacă, istoricește, actul Unirii se dovedește a îi 
consecința logică a transformărilor economice ŞI 
sociale care au prilejuit şi revoluția de la 1848 
în Principate, reflectarea ìn cultura rom âneas că, 
în genere, şi în arta românească de la mijiocul 
secolului trecut, în special, a acestei relaţii, apare 
ca un fenomen cu totul firesc. 

~- Trecerea tirzie a ţărilor române de la economia 
naturală la economia de schimb a avut drept 
urmare, abia în primele decenii ale secolului al 
XiX-lea, după modificări esenţiale în relaţiile 
da producție, transformarea raporturilor dintre 
ciase și a psihologiei oamenilor epocii. Necesitatea 
ünsi culturi noi, a unei culturi de alt tip decit 
cea feudalo- bisericească, a unor creaţii artis stice și 
liţerare care să corespundă noilor forme de viaţă, 
noului aspect t al civilizației materiale a ţărilor 
române, era resimțită cu putere. În această nouă 
cultură, fortele progresiste ale epocii, ce tindeau 
la infăptuirea revoluției burghezo-democratice, ve- 
deau, pe drept cuvint, o armă în lupta impotriva 
feudalismului, orinduire anacronică și depăşită 
ds noile relaţii economice. Coloratura mistică şi 
antirealistă a culturii trecutului, patronată de 
biserică, slujea claselor exploatatoare, defel in- 


1. Textul de față reproduce articolul Pictorii și, Unirea 
Țărilor Romiine, apărut în „Studii și cebeetări de istoria 
artei“, an VI, 1, 1959, pp. 81-—9% (ñ. 7.) 
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teresate într-o acţiune de oglindire sistematică 
şi veridică a realităţii. Lupta împotriva feudalis- 
mului în declin se traduce, pe plan artistic, la 
începutul veacului trecut, prin scăderea intere- 
sului pentru pictura murală, cu conţinut religios 
şi stil hieratic monumental, în favoarea picturii 
moderne, de şevalet, cu conţinut laic și tendinţe 
realiste. Noua pictură care începuse să se practice 
în ţările române încă de la sfirşitul secolului al 
XVIII-lea este, cum era şi normal, susținută de 
publicul avut. Gustul acestui public, în ceea ce 
priveşte preferința tematică manifestată de ar- 
tişti, era la fel de decisiv ca și gradul de per- 
fecţiune tehnică la care miînuitorii penelului pu- 
tuseră să ajungă desăvirșindu-și meşteşugul printr-o 
practică închinată aproape exclusiv producerii de 
efigii portretistice comandate. 


Cu toată lipsa nevoii de expresie estetică pro- 
priu-zisă, căreia clientela primilor noștri pictori 
de şevalet îi substituia doar necesitatea perpe- 
tuării aspectului fizic al celor ce-și comandau 
portrete, pictura de şevalet a năzuit, totuşi, foarte 
de timpuriu la o funcţie mai înaltă. Chiar din 
faza „zugravilor de subţire“ ne-au rămas unele 
incercări de compoziţie istorică, * ca acea „icoa- 
nă“ de la 1787, datorată lui Grigore Zugravul, 
înfățișind pe domnul Mavrogheni în mijlocul tru- 
pelor sale, gata de a se război cu armatele aus- 
triece, sau cu icoana zugravului anonim, închi- 
nată răscoalei lui Tudor Vladimirescu, la o dată 
foarte apropiată de anul 1821. Împotriva difi- 
cultăţilor de meșteșug pe care le întimpinau în 
tratarea unor teme care ar fi pretins un cu totul 
alt stil decit cel al vechii picturi bisericești, rigid 
în bună parte, hieratic şi inapt să redea viziunea 
laică a lumii concrete, stil ideografic, opus re- 
prezentării spaţiale și nefavorizind iluzionismul 
viziunii veridice a planurilor şi volumelor în spaţiu, 
„zugravii de subțire“ au abordat temele istorice 


* Cf. Remus Niculescu, Contribuții la istoria tnceputu- 
rilor picturii românești, în „Studii și cercetări de istoria 
artei“, I (1954), nr. 1—2. 
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inspirate din actualitatea vremii lor, cîștigindu-și, 
în telul acesta, merite, datorită intenţiilor lor bune, 
chiar dacă ele nu le-au fost pe de-a-ntregul slu- 
jite de posibilități. 

Progresele în cucerirea viziunii moderne, 
renascentiste, asimilarea elementelor de obser- 
vaţie realistă şi adecvarea mijloacelor plastice 
la sarcina de a da privitorului senzaţii spaţiale, 
de adincime și de corporalitate materială, au 
permis picturii de la mijlocul secolului al XIX-lea 
să elimine bună parte din neajunsurile discre- 
panţei dintre intenţia operei și limbajul ei. 

Încă din perioada pregătirii revoluţiei de la 
1848, grupul pictorilor jertfiți pentru marea cauză 
a liberării poporului va putea progresa pînă într-a- 
tit, datorită înaltei lor idei despre rolul artistului 
în societate şi marii lor pasiuni pentru artă, încit 
îmbogățirea picturii cu un conținut ideologic să 
devină o realitate. Negulici, Iscovescu și mai cu 
seamă Rosenthal realizează, pe lingă seria de 
portrete profund semnificative ale făuritorilor re- 
voluţiei, unele opere inspirate din eroica pildă a 
prezentului, din actualitatea cea mai vie. Acestor 
artiști militanţi li se alătură, cu prilejul pateticelor 
evenimente care au zguduit ţările române în 1848, 
o seamă de alţi fruntaşi ai mişcării artistice ro- 
mâneşti contemporane cu ele. Concepţia înaltă 
a artei combative, menită nu numai să oglindească 
realitatea, ci și să sprijine activ lupta pentru 
transformarea ei, își are rădăcinile, la noi, în 
moștenirea transmisă de pictorii pașoptiști gene- 
raţiilor următoare. Și nu este defel surprinzător 
să constatăm că și în lupta pentru înfăptuirea 
Unirii, ideal scump celor de la 1848, sint angajaţi 
în primul rînd tot pictorii în opera cărora idea- 
lurile pașoptiste rodiseră încă din vremea revo- 
luţiei. Cei trei pictori eroi, e drept, n-au mai apu- 
cat să vadă acest vis naţional împlinit, căci ochii 
lor se inchiseseră cu ani inainte, în temnița habs- 
burgică — ai lui Rosenthal, în exil pe malul Bos- 
forului — ai celorlalţi doi. Nu fără să fi proorocit 
reînvierea României. Dar tovarășii lor de luptă, 
infrățiți de aceleaşi credinţe în reînvierea patriei 
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iubite, au rămas să le poarte mai departe me- 
sajul. Nu trebuie să uităm că întiiul artist care 
a dat chip și fiinţă concretă „României“, făcînd-o 
să devină, dintr-o idee,abstractă, o imagine pal- 
pabilă, adresată simțurilor şi simţirii întregului 
popor român, a fost revoluționarul pașoptist Con- 
stantin Rosenthal. Înfățișind-o una, vie ca orice 
altă făptură a vieţii și de neconceput altfel decit 
unitar, Rosenthal se înscrie în capul listei artiş- 
tilor care au militat pentru ideea Unirii. În lupta 
pentru infăptuirea Unirii, artiştii fac deseori re- 
curs la mijloacele oferite de alegorie. De fapt, 
operele də artă plastică izvodite de artiștii dori- 
tori să sprijine ideea Unirii se impart în trei 
categorii distincte: 

1) alegorii, 

2) scene istorice, cu subiecte din faptele tre- 
cutului anticipind Unirea, sau cu subiecte din 
evenimentele contemporane, şi 

' 3) portrete. 

Grupate astfel, operele, fie ele pictate, fie de- 
senate ori gravate, ne-ar demonstra cu ușurință 
filiaţia lor din artele celor de la 1848. Dar nu e 
în intenţia noastră să facem aici istoria internă 
a genurilor picturii din epoca Unirii, deşi n-ar 
fi lipsită defel de interes. in altă ocazie. Năzuim 
să verificăm doar, o dată mai mult, parcurgind 
iconografia artistică a Unirii țărilor române din 
1859, adevărul că, în această împrejurare me- 
morabilă, ca şi cu multe alte prilejuri în istoria 
poporului nostru, artistii adevăraţi au fost alături 
de el, au simţit voinţa lui, au impărtăsit-o şi au 
găsit mijloacele s-o transpună plastic. Diferen- 
ţierile de stil, dependența de un curent artistic 
sau de altul, deosebirile determinate de variaţia 
temperamentelor și de ierarhizarea talentelor, se 
sterg toate în fata faptului fundamental care-i 
unifică pe toţi acesti artişti în istorie: dragostea 
de patrie și dorul de a o sluji prin artă. Cu mij- 
ldace mai strălucite sau mai modeste, ei își aduc 
cu toţii prinosul marii cauze a unităţii naţionale, 
pentru înfăptuirea căreia băteau acum un veac 
inimile tuturor, 
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Îndată după înăbușirea revoluţiei de la 1848, 
viaţa artistică a ţării se destăşurase într-o at- 
mosferă destul de puţin propice culturii, o at- 
mosferă grea, de marasm şi de regres, adusă de 
reprimarea tendinţelor progresiste și de restabi- 
lirea regimului de privilegii feudale. 

Apveciind arta doar după gradul ei de conven: 
ționalism, mentalitatea conformistă a boierimii 
retrograde, redevenită clasă conducătoare, re- 
stringe o vreme din nou pictura de şevalet la por: 
tretistica oficială şi la cea curentă, depinzind de 
comenzile clientelei platnice. După exilul, im- 
pus sau voluntar, al citorva din cei mai de frunte 
artişti ai ţărilor române, cei rămași în țară sau 
cei ce se întorc treptat, de la studii sau din refu- 
giu, cunosc, de altiel, o situaţie socială din ce în 
ce mai puţin glorioasă, fiind reduși din nou la 
rolul de simpli furnizori ai claselor avute. Rolul 
acesta il indeplinesc, în deceniul al VI-lea al 
veacului trecut, pictorii Constantin Lecca, Mişu 
Popp, G.M. Tattarescu, Carol Popp de Szath- 
mari și alţi cițiva, mai puţin însemnați. Este 
vrednic de notat faptul că unii dintre ei şi-au ex- 
primat chiar manifest nemulțumirea pentru so- 
iul de activitate artistică la care îi obligau vre- 
murile. Autodidactul Constantin Lecca de pildă, 
ardeleanul care în tinereţe, pe cind scria poves- 
tiri istorice publicate în colecţia „Biblioteca 
Românească“ editată în Ardeal de Zaharia Car- 
calechi, visase să-și dezvolte talentul de ilustrator 
de care dădea de pe atunci dovadă și să ajungă 
un adevărat pictor de istorie, suferea de faptul 
că atelierul său, la care-l avea ca asociat pe absol- 
ventul academiei vieneze Mișu Popp, devenise o 
„curată tarapană“*, executind tot ce se putea rea- 
liza cu pensule şi vopsele, adică pînă și ouă încon- 
deiate pentru sărbătorirea oficială a învierii la 
Mitropolie (in prezența domnitorului Barbu Stir- 
bey, a curții și a guvernului). Și ca el sufereau, 
de bună seamă, și ceilalți. Ba, mai mult, apari- 


* Cf, Tuliu Roșca, Scriitori și artiști ; amintiri personale, 
București, 1890, p. 53. 
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ţia fotografiei, mai întîi sub forma daguerreoty- 
pelor metalice, apoi sub cea a portretelor copiate 
pe hirtie după negative de sticlă, începuse să con- 
cureze în chip serios pictorii. Unii, ca Anton 
Chladek, după ce încearcă a se adapta acestei 
situaţii, descurajaţi, se gindese să abandoneze 
portretistica şi să se apuce de fresca bisericească, 
pentru care n-aveau pregătirea necesară. Alții, 
cum e Carol Popp de Szathmari, devin şi buni 
fotografi, recuperihdu-şi pe altă cale clientela. 
Acest întreprinzător ardelean, care e unul din 
primii mari fotografi al lumii, va cuceri sub Cuza 
titlul de „Pictor şi Fotograf al Curţii Alteţei Sale 
Principelui Domnitor al Principatelor Române- 
Unite“. Inscripţia suna: „Peintre et Photograph 
de la Cour de S.A. le Prince Regnant des Prin- 
cipautees-unies-Roumaines“, pictorul  semnind 
Charles Szathmari și dindu-și drept adresă „Chanu- 
Verde, Bucarest“ pe cartoane fotografice ca ace- 
lea păstrate în B.A.R., la secţia de stampe, 
reprezentind pe Cuza şi pe ministrul său Mihail 
Kogălniceanu, fotografii pe care le-a utilizat apoi 
pentru nevoile lui portretistice. 

Dindu-şi seama de atmosfera din ţară, prea 
puțin prielnică dezvoltării artelor, cițiva dintre 
pictorii aflați la 1848 peste graniţă, ca bursieri 
în străinătate, preferă să-şi amine cît se poate de 
mult întoarcerea în ţară. Doar Tattarescu revine 
la 1852 din Italia, unde stătuse opt ani, și-și 
începe în ţară cariera de portretist al negusto- 
rimii și de decorator mural bisericesc, uitind pen- 
tru moment că în străinătate, de unde întreţi- 
nuse legături cu cercurile din jurul lui Bălcescu 
şi unde Bălcescu însuși, ca şi generalul Magheru, 
îi pozase pentru un portret, năzuise să picteze 
şi pictase chiar alegorii ca Deșteptarea României 
(1848) sau schițase România piîngind la cata- 
falcul libertăţii, după infringerea revoluției. Tatta- 
rescu caută să se adapteze momentului şi să-şi 
tempereze avinturile, devenind, pină una alta, 
un „furnizor“ de efigii laice și de sfinţi carnali, 
în gustul occidental la modă, adică tocmai rolul 
pe care vroiseră să-l evite cei rămași în continuare 
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peste graniţă, cu riscul înfometării, căci bur- 
sele lor de studii crau supuse veșnic reducerilor 
din buget. Gheorghe Panaiteanu-Bardasare, din 
prima promoţie de bursieri moldoveni, nu va 
reveni la laşi decit în preajma imediată a Unirii, 
cind va socoti potrivit momentul pentru reali- 
zarea proiectelor sale de organizare a învățămin- 
tului artistic, idee ce-i încolţise în minte din pe- 
rioada studiilor de la München t. La fel proce- 
dează Gheorghe Năstăseanu, al doilea bursier 
moldovean, acel „démocrate enragé“ de care po- 
meneşte în 1853 Golescu-Albul, găsindu-l la 
Geneva, refugiat din Italia ocupată de trupele lui 
Napoleon al ill-iea, aliatele milițiilor Vaticanului 
împotriva cărora tinărul pictor român luptase 
pe baricade la Roma în 1849, fiind rănit la ambele 
brațe. „Ca totu Românulu ce-şi iubea þéra sa“, 
cum ne informează V.A. Urechiă in Buletinulu 
Artisticu *, Năstăseanu se întorsese în ţară in 
preajma Unirii, ocupindu-se la laşi „cu depiu- 
gere de portrete“. Alţi pictori, ca Petre Mateescu 
cel din Tutana-Argeş, cu un rol în revoluţia de la 
1848, do asemenea, vor reveni în țară mult după 
Unire, sau, ca olteanul Mihail L.apaty, vor muri 
înainte de a fi apucat să mai păşească pe pămin- 
tul României unificate, deşi visaseră clipa isto- 
rică de la 1859 și căutaseră să o sprijine prin arta 
lor. 

Climatul în care se desfăşura la București și 
laşi viața artistică se reinnoiește de îndată ce 
hotărirea Convenţiei de la Paris, din 1830, de a se 
convoca Divanele ad-hoc, readuce în sufletele 
patrioţilor nădejdea înfăptuirii mult visatei Uniri. 
Ca primenită de un curent viu de aer proaspăt, 
pictura românească işi regăseşte tradiția pro- 
gresistă şi patriotică de la 1848. 

Ideea scumpă poporului român, care legănase 
cugetele tuturor cărlurarilor iubitori de țară, lup- 
Lători la 1848, este slujită de artiştii noştri cu un 

i ui Buletinul Iustrucţiunei Publice, august, 1865, 
Ir 
; 1. Vezi, de asemenea, articolul Pictorii acudemiști din 
acest volum, pp. 167-170, {(n.r.) 
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entuziasm şi o dăruire spontană, vrednice de 
toată admiraţia. Readuși pe calea luminoasă a 
conceperii unei arte cu un conţinut de idei mai 
bogat, a unei arte destinate nu clientelei platnice, 
ci întregului popor, pictorii noștri se pun cu hăr- 
nicie pe lucru. Smuls preocupărilor mercantile ale 
„terapanalei“ sale, Constantin Lecca își regăsește 
mijloacele picturii de istorie, abandonate o vre- 
me. Pe linia compoziţiei istorice de tip Moartea 
lui Mihai Viteazul din 1845 (Galeria Naţională), 
Lecca realizează în 1857 o serie de pinze cu subiecte 
alese din faptele de arme ale trecutului românesc, 
a căror reamintire să justifice năzuinţa prezen- 
tului la unirea într-un singur stat. Şi Întilnirea 
dintre Bogdan-cel-Orb şi Radu-cel- Mare, şi seria 
inspirată din „Mihaida“ lui I. Eliade-Rădulescu, 
— din care Mihai Viteazul intrind în Alba Iulia 
este o aluzie directă la unificarea tuturor româ- 
nilor pe care figura falnicului voievod muntean 
o simbolizează — sînt momente alese tocmai pen- 
tru a susține, prin semnificaţia lor, necesitatea 
regăsirii în prezent a măreției trecutului, al cărui 
exemplu trebuia readus în conștiința poporului 
întreg. În acest scop, lucrările din această serie 
ale lui Lecca au fost reproduse prin cromolito- 
grafiere şi răspîndite în mase, chiar în perioada 
convocării Divanelor ad-hoc, popularizind, ast- 
fel, ideea pentru care erau întrunite aceste adu- 
nări, mai democratice decit cele din trecut (cu 
excepţia adunării naţionale de la 1848) și de la 
care întregul popor avea de așteptat hotărirea 
unificării. 

Deşi lăudabile întru totul ca intenţii, sfor- 
țările lui Lecca de a întruni pe o piînză mai multe 
personagii în acţiune, distribuite conform rolului 
lor şi interdependenţei lor funcţionale în cadrul 
acţiunii săvîrşite, nu sînt întotdeauna încununate de 
succes. Neajunsurile de meșteșug n-au scăzut 
însă din popularitatea acestor imagini, bine răs- 
pîndite la vremea lor, cu un efect practic inco- 
mensurabil. Un publicist francez, Ulysse de Mar- 
sillac, autorul unui Guide de voyageur à Bucarest, 
după 1860, găsește că tablourile lui Lecca „ar 
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putea sluji pentru ilustrarea unei istorii a Româ- 
niei“, calificind, de pildă, anemica şi naiva com- 
poziţie Bătălia de la Călugăreni drept „0 dramă și 
o epopee“, în care admiră „acea strălucire a cu- 
lorii pe care el (Lecca) o iubeşte, mișcarea pe care 
ei ştie să o arunce in compoziţiile sale, fidelitatea 
conștiincioasă în a urmări pas cu pas indicaţiile 
cronicarilor“*, cam în același timp în care medio- 
critatea tehnică a acestui artist bine intenţionat 
devenise și pentru cei autohtoni evidentă, dacă 
este să ne luăm după cronicarii vremii **, ce 
denunţau acest tablou ca pe o „mușama fără 
valoare artistică“. De fapt, sîrguincioase ca nara- 
ţiune dar primitive ca execuţie și cu totul ine- 
xacte ca reconstituire arheologică, confundind 
în recuzită epocile, picturile istorice ale lui Lecca 
au farmecul unic pe care li-l dă indigența fla- 
grantă a mijloacelor, înlocuită prin convenţio- 
nalisme de tipul epitetelor ornante ale baladei lui 
Bolintineanu, cu care au certe afinități. 

La un nivel mai inalt ca pur meșteșug artis- 
tic, dar încă destul de convenţionale datorită 
academismului lor, sint alegoriile avind ca temă 
Unirea, realizate în același scop, al sprijinirii 
acţiunii Divanelor ad-hoc, de către G.A. Tatta- 
rescu. 

„Ideea Unirii a inspirat adesea poporul româ- 
nesc, în diverse manifestări de literatură și mu- 
zică“ — scrie în 1857 un ziar bucureştean. După 
poezie trebuie să vină pictura ca să consacre 
opera sa sublimei idei. Aceasta era rezervată pic- 
torului G. Tattarescu ***. Tattarescu executase 
într-adevăr la această dată o compoziţie înfă- 
țişînd Unirea, reluind cadrul și simbolistica gran- 
dilocventă din Deşteptarea României, lucrarea sa 


din 1848, de la Roma. 


* Cf. Barbu Theodorescu, Constantin Lecca, Bucureşti, 
1938, pp. 48--49. 

** Laerţiu (Alexandru Lăzărescu.) cronică citată de 
Barbu Theodorescu, op. cit, p. 48. 

*** Patria, jurnal politic literar, 1857, nr. 40, 3 iulie, 
p. 463. 
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„Cine nu a admirat la Colegiu (în galeria de 
pictură deschisă sub Barbu Stirbey la Colegiul 
Sfintu-Sava — I.F.) tabloul lui Tattarescu, in- 
fățişind România rupînd lanţurile și ridicind vă- 
lul ce-i acoperă ochii spre a privi un viitor mai 
fericit! Acest tablou este continuarea celui de la 
Colegiu. Pictorul, neavind însă timp suficient pen- 
tru a face un mare tablou, s-a mărginit a face 
numai un desen, răminind ca mai pe urmă să tra- 
teze acelaşi subiect într-un tablou mare. Desenul 
înfăţişează pe primul plan Dunărea cu valurile 
sale care înconjoară ţara ca un briu. În stinga, 
se văd ruinele Severinului și intre ruine un bătrin 
păstor culcat, care privește la cer cu inima plină 
de speranță. Acolo el zărește femei strălucitoare 
de tinereţe și frumusețe infășurate într-un steag 
pe care e scris «Unire». Aceste femei sint două 
surori iubite care voiesc a forma un singur suflet. 
Împrejurul lor se văd emblemele celorlalte pu- 
teri... Acest desemnu poartă titlul «Unirea», de- 
dicată naţiei române“ *. Scopul pentru care a 
fostă făcut acest desen este litografierea. „Se va 
trage în mii de exemplare, așteptind ca aprobarea 
naţiei să răsplătească pe meritosul artist, căruia 
îi adresăm mulțumirile noastre cele mai sincere 
și urindu-i ca totdeauna penelul său să se inspire 
de subiecte naționale“ — continuă articolul. La 
mai puţin de şase luni de la această dată, la 4 
decembrie 1857, librăria G. loanid anunţa prin- 
tr-o gazetă semioficială ** apariţia litografiei, 
executată de vienezul August Strixner, prie- 
tenul lui Tattarescu, și trasă în atelierul lui G. Won- 
neberg din Bucureşti. Exemplarul de la B.A.R., 
secţia de stampe, (inv. 644), ne edifică pe deplin 
asupra mijloacelor ambilor artişti, atit ale lui 
„G. Tătărescu invent“ (or), cit şi ale litoprafului 
Strixner. 

De altfel, aportul lui Strixner la această ima- 
gine poate fi bine urmărit acum, cînd avem la dis- 


a 


* Patria, jurnal politic literar, 1857, nr. 40, 3 iulie, 
p. 163. A 
** Anunțătorul român, 1857, nr. 89, 4 decembrie, p. & 
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poziţie și una din versiunile pregătitoare ale uleiu- 
lui lui Tattarescu, reprezentind. același cioban 
adormit într-un peisaj luminat simbolic de zorii 
epocii noi. În litografie, registrul superior este 
ocupat de imagini mult mai convenţionale decit 
a păstorului, pentru că e conceput în pur stil aca- 
demist, ca o icoană cu îngeri, flamuri şi steme, pe 
lingă vagi elemente clasicizante în draparea per- 
sonajelor feminine ce reprezintă cele două ţări 
dindu-și mina pe veci, sub binecuvîntarea geniu- 
lui care le întinde, deasupra stemelor îngemănate 
pe drapel, coroana princiară. 

Obişnuinţa de a concepe compoziţii religioase 
se vede din întregul lucrării, dar se pare că spi- 
ritul acesta coincidea cu gustul unei bune părţi 
din publicul epocii, judecînd succesul operei după 
frecvența imitaţiilor și variantelor de mină stră- 
ină ce o popularizează și o multiplică, licit și ili- 
cit, cel mai adeseori în versiuni mult mai naive 
decit originalul. Ca în toată mitologia lui Tatta- 
rescu — păvină sau creştină, fără granițe distinc- 
te — simbolistica acestei alegorii apare ochiu- 
lui nostru, al celor de azi, destui de plată. Asu- 
pra unor artiști contemporani, cum este mai tină- 
rul Petre Alexandrescu ?, craioveanul fost și el 
bursier la Roma, opera lui Tattarescu a făcut, 
impresie puternică, judecînd după „Unirea Prin- 
țipatelor“ pictată de acesta în 1856 la Paris, lito- 
grafiată și editată la Wonnebere în București 
de către Carol Popp de Szathmari, din care un 
exemplar se păstrează la secţia de stampe a 
B.A.R. (inv. 25920). Aici Unirea se petrece 
în registrul de jos al compoziţiei, şi ţările române 
sînt drapate în costume naționale, urmînd tra- 
diția întemeiată de Rosenthal, care personifica 
ţara printr-o țărancă. O catrinţă despicată într-o 
parte lăsînd să se vadă cămașa simplă, albă, cu 
mâneci strinse, îmbracă blonda Moldovă, în vreme 
ce Ţara Românească este înfăţişată de o munteancă 
brună cu cămașă înflorată și la poale, nu numai 

1, Despre Petre Alexandrescu vezi articolul Pictorii 
academiști, pp. 212—217. (n.r.) 
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la altiţe și piept, pe ia cu mineci largi și cu un vil- 
nic ca de Vilcea, Gorj sau Mehedinţi. Din pro- 
fil, dinaintea unui înger ce le cuprinde ocrotitor 
cu aripile și le binecuvintează unirea, în timp ce 
tălpile lui calcă spada discordiilor din trecut, cele 
două tinere cu salbe bogate la git sînt privite din 
cer de însăși sfinta treime, tatăl și fiul stind pe 
tron de nori, cu porumbelul sfintului duh între 
ei şi anunţaţi pămîntului de îngeri buccunatori. 
Peisajul, bine realizat, din fundal, este cel al 
Dunării la Turnu Severin, cu piciorul podului lui 
Traian în dreapta. În față, pe scările estradei, 
încă două femei, personaje „meublante“, una fiind, 
probabil, economia agrară, cealaltă istoria însăși 
ce notează evenimentul într-o poză inspirată, 
convenţională indeajuns, ca da altfel intreaga con- 
cepție a lucrării. Originalul, după cum indică 
însăşi inscripţia litoorafiei, era în sala Divanului 
ad-hoc din Bucureşti. Astăzi e! este de neregăsit. 
Dar că a ornat efectiv această sală, chiar de la 
deschiderea festivă a Divanului, la 29 septembrie 
1857, ne încredinţează lucrarea desenată și lito- 
grafiată de Szathmari, întăţişind această solem- 
nitate (B.A.R., inv. 437). Pe peretele din 
dreapta al sălii, în apropierea lojii ministeriale, 
pinza lui Petre Alexandrescu se vede bine în 
desenul minuţios al lui Szathmari, și ne putem 
da seama din el chiar că personajele erau nu cu 
mult mai mici decit mărimea naturală. 

Cu această operă incepem enumerarea şi ana- 
liza lucrărilor din subcategoria scenelor istorice 
contemporane. Căci, pe lingă compoziţiile cu 
subiecte luate din trecutul național îndepărtat, 
pe lingă chipurile de voievozi deveniți simboluri 
ale Unirii și intrați în legendă — in special lui 
Mihai Viteazul îi acordă pictorii, cum am văzut, 
valoarea de simbol al reunificării statale a Româ- 
piei — , unii artişti vor căuta să ilustreze în 
compoziţiile lor momentele mari ale istoriei con- 
temporane şi să gloriiice chipurile intrate în is- 
torie ale oamenilor vii. Faptul este cu atit mai 
vrednic de luat în seamă și mai pilduitor pentru 
noi cei de astăzi, cu cit căutăm, un secol mai tir- 


76 


ziu, să acordăm arici noastre cit mai deplina 
valoare a actualităţii. Carol Popp de Szathmari 
sau Alexandru Asachi sint, în această privinţă, 
nişte adevăraţi precursori. În compoziţia lito- 
grafiată de care pomeneam mai sus, Szathmari, 
abil şi minuţios desenator, ne-a dat o foarte exactă 
imagine a deschiderii solemne a Divanului ce 
avea să hotărască soarta unui popor, aspectul 
adunării de la care emană actul de naștere al 
statului român modern. Dar, în imaginea aceasta, 
care prin tema ei vădeşte sentimentele naţionale, 
se vădește și crezul social al pictorului; în sala 
cu coloane orientale a vechiului parlament din 
Bucureşti, Szathmari a înfățișat în prim plan, 
ca pe actorii principali ai scenei, deputații ţărani 
în pitoreştile lor costume, pontașii Divanului ad- 
hoc din Muntenia, mindri și demni. Şi dispoziția 
planurilor nu este defel lăsată la voia întîimplării. 
De altfel, Szathmari şi-a manifestat odată ati- 
tudineca aceasta politică, de afirmare a principii- 
lor democratice, ciţiva ani mai tirziu, cind, către 
sfirsitul domniei lui Cuza, a fost însărcinat să alcă- 
tuiască portretele domnitorului și ale doamnei țării, 
imaginile oficiale atît de intens popularizate dato- 
rită litografierii lor perfecte, imprimate la Paris 
de Lemercier. în 1866 (B.A.H., inv. 425 și 
424, format IV). În aceste frumoase portrete, în 
care Alexandru Ioan Cuza şi Elena doamna sint 
văzuţi întregi, în costum de aparat, în fața tro- 
nului cu stema îngemănată a ţărilor române, 
Szathmari a găsit cu cale să sublinieze şi meri- 
tele politice ale domnii lui Cuza care a întrunit 
sub același sceptru două ţări surori: în mina dom- 
nitorului se găseşte actul dizolvării parlamentului, 
în vederea legii reformei agrare, prevăzind împro- 
prietărirea ţăranilor după secularizarea averilor 
mănăstirești. Faptul este edificator. Între Con- 
venţia din Paris de la 1856 şi proiectatul Tratat 
de la Paris din 1866, aflate pe masă sub coperţi 
legate, data de 2 mai 1864, ziua loviiurii de stat 
care a dat lui Cuza posibilitatea înfăptuirii unei 
părți din reformele democratice pe care le proiecta 
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acest domnitor ce făcuse parte dintre revoluţio- 
narii de la 1848, este citibilă cu precizie. 

În același sens poate fi înțeleasă și predilecţia 
lui Szathmari pentru celebrul pasaj al cuvin- 
tării lui Kogălniceanu: „La legi noui, om nou“, e 
titlul înscripției puse de pictor pe bastionul ilus- 
trat cu chipul domnitorului, deasupra stemei noi 
a ţării şi insemnelor progreselor culturii, adunate 
într-o panoplie de drapele, în jurul unui leu heral- 
dic. (Editori, Maior D. Pappasoglu şi pictorul 
Carol Szathmari, arată inscripţia litografiei im- 
primate la Wonneberg, inv. 427, B.A.R., sec- 
ţia de stampe). 

Cu mult mai puţin pătrunse de spirit demo- 
cratic par litogratiile, slabe ca nivel artistic, sem- 
nate de „compauitorul şi editorul“ Maior D. Pappa- 
soglu însuși. De o stîngăcie evidentă a desenului, 
copiat adeseori din mai multe surse şi avind de la 
Pappasoglu doar ingeniozitatea alăturării ati- 
tor elemente disparate, litografiile acestui indus- 
triaș al stampei ieftine, realizate în condiţii gra- 
fice insuficiente, sînt însoţite de cele mai multe 
ori de inscripţii notabile prin misticismul lor şi 
retorismul convenţional, veșnic dedicate cite unui 
puternic deputat („Deschiderea Camerei naţio- 
nale din România de către Domnitorul Alexandru 
loan la 29 februarie anul 1860“, litografiată la 
K. Danielis în Sibiu, inv. 5663, este dedicată 
deputatului „Capitalei București“, Boerescu), mai 
rar domnitorului însuşi. Valoare de document, din 
toate, pare să aibă cea care înfățișează „Sosirea 
Domnitorului Prinţipatelor unite Alexandru loan 
I în Catedrala Capitalei Bucureşti, pentru des- 
chiderea Camerei Naţionali din Humânia la anu 
1860, februarie 29“ (it. K. Danielis, B.A.R., 
stampe, inv. 457). Dar dotaţia pentru compoziția 
istorică îi lipseşte acestui desenator de duminică, 
aşa că, în afara unui anume farmec provenit din 
naivitatea narației grafice, cam ca a imaginilor 
populare din occident. lucrarea nu are valoare 
artistică propriu-zisă. Totuși, Pappasogiu a încer- 
cat și alegoria, traducînd pe limba sa frustă ima- 
ginile lui Alexandrescu, pe ale lui Szathmari şi pe 
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ale lui Tattarescu. Este şi el „compuitor“ al unei 
Renaşieri a României (dedicată de astă dată adu- 
nărilor elective din România, în memoria zile- 
lor de „5 și 24 Jenarie, Dierostrorum (Silistra) 
încredințează pe cea renăscută, în braţele bătri- 
nului Danubiu. — Și el varsă din eternui (sic) 
vas, riul Dunerii (sic) spre desvoltarea comerţului 
şi a Tivilisaţii“ (B.A.R., inv. 22534). Într-ade- 
văr, imaginea este o vedută amplă a Dunării, 
cu cetatea Silistra desfăşurată pe malul opus, sub 
un fort ce încunună colina, profilată pe orizont, în 
vreme ce vapoare fumeginde, tirind șlepurile remor- 
cate în filă, saltă harnic pe valurile foarte regu- 
lat desenate, ale bătrinului Danubiu, sub ochii 
santinelelor române de la postul de grăniceri 
vizibil în prim-plan, jos. În dreapta, această 
banală carte poştală încadrată də portrete de 
voievozi, Dragoş, Radu-Negru, Mihai Viteazul, 
Ștefan cel Mare şi Cuza, intră în domeniul sim- 
bolului şi legendei: cele două Românii, cea veche 
sub vesmîntul unei bătrine țărănci şi cea nouă, 
— prune nou-născut — sînt protejate vădit de 
figura naiv-statuară a unui bătrin, gol și încunu- 
nat cu trestie, sprijinit într-ua cot pe un vas: e 
tot Danubiul, dar ipostaziat. De un gust cu mult 
mai puțin îndoielnic dă dovadă însă Pappasoglu 
atunci cînd litografiază, dimpreună cu textul 
„Proclamaţiei către sătenii clăcași“ dată de Cuza 
la 14 august 1864, ilustrațiile, încă neîndeajuns 
de bine desenate, dar de o mai realistă inspirație 
agrestă, ca de calendar popular (inventar 641). 
Muncile ţăranului care prășește, culege via, ară, 
cosește, adapă vitele la fintina cu cumpănă, seceră, 
păzeşte turmele de oi, melițează cinepa, pescu- 
ieşte ori se ocupă cu albinăritul, cată să fie reda- 
te în scene separate, sub trei peisaje rustice, din- 
tre care cel din mijloc e al unei pieţe de sat cu 
hora încinsă în mijlocul drumului lingă crișmă. 
În colțuri, ecusoane cu datele memorabile 5/24 
ianuarie 1859, ziua Unirii, şi 2/14 mai 1964, ziua 
loviturii de stat care a dizolvat parlamentul reac- 
ționar, dind domnitorului mină liberă pentru 
înfăptuirea reformelor. „împroprietărirea țăra- 
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ilor“ şi „secularizarea mănăstirilor“ nu rămîn 
Simple inscripţii: întreaga pagină e încadrată de 
o panglică răsucită, pe spirele căreia se vede în- 
scris numărul hectarelor expropriate fiecărei mă- 
năstiri secularizate, ceea ce dă sens îndrăzneţ în- 
regii compoziţii, apologie a acestui gest reforma- 
tor al domnitorului pașoptist. 

Nu se poate încheia seria lucrărilor inspirate 
din actualitate, fără menţionarea celor două desene 
ale lui Alexandru Asachi, reprezentind Întîlni- 
rea stindardului lui Stefan cel Mare cu al lui Mihai 
Bravul, în aprilie 1859, cind armata moldoveană 
s-a reunit cu cea a Țării Românești, la Socola lin- 
gă laşi şi la Colentina lingă Bucureşti. Scena de 
lingă Socola, reprezentind Înfrăţirea oștenilor mol- 
do-romani, este realizată da Asachi în peniță și 
laviu (B.A.R., inv. 410) şi a fost litografiată 
după compoziţia acestuia, de către Schivert 
(B.A.R., inv. 4469). Ea are, şi în desen și în 
litografie, savoarea autenticăţii. Cele două oștiri 
sint încolonate, călări, de-a lungul laturilor șose- 
lei ce trece pe lingă mănăstirea vizibilă în fund, 
pe un deal. Comandanții, călări, se apropie salu- 
tindu-se, văzuţi din profil, în uralele mulţimii de 
ţărani și orăşeni din prin plan. În fund, pe deal, 
un cort uriaș de campanie, în faţa gurii căruia se 
dansează o horă aprigă, lasă să se vadă înăuntru 
o masă întinsă pentru banchetul ce va urma. Amă- 
nuntele trebuie descoperite unul cite unul; alt- 
fel, imaginea pare un simplu peisaj cu figuri, în 
care accentul ar căd:a pe natură mai mult decit 
pe om. Întilnirea de la Colentina, simiiară, rea- 
lizată de Asachi după un desen de Szathmari, 
se află azi la Muzeul din Galaţi. Litografia lui 
Schivert este îid=lă desenului lui Asachi, price- 
pută şi îndeajuns de bine imprimată, la Inst. 
Albina din Iaşi. O lucrare la fel de semnificativă 
pentru tematica nouă, pătrunsă in arta noastră 
cu acest prilej, este vederea panoramică a cim- 
pului de la Băicoi, la 23 august 1859, cu prilejul 
primelor manevre ale oştirilor unificate ale celor 
„două ţări. Compusă si litografiată de C. Yenrich 
(B.A.R., înv. 22530), opera reprezintă un in- 
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teres documentar mai curind decit o valoare ar- 
tistică reală și merge pe linia tradiţională a gra- 
vurii de acest gen din grafica europeană, ce i-a 
slujit de model. l 

În materie de litografie, dintre lucrările care 
merită să fie menționate, n-am lăsat deopařte 
decit o stampă anonimă (litografierea ei aparține 
lui G. Venrich), intitulată Concordia (inv. 359), 
şi întăţișind (la 1857 cînd e datată imaginea, cu un 
rost exhortativ în vederea Unirii) cele două ţări 
surori sub chipul unor copilițe fragede, pregătin- 
du-se să înopteze, sinpure, dar sprijinindu-se una 
de cealaltă, într-un cimp, la margine de drum, 
protejate din ceruri de doi îngeri. „Concordia res 
parvae, discordia maximae dilabuntur“, sună 
inscripția. Stilul gravurii acesteia, care nu mai e 
o alegorie decit ca intenție, ca motiv pictural: 
fiind mai curind o scenă de gen, este mult supe- 
rior producţiei de acest fel a timpului, de la noi.. 
Poate fi a lui Venrich însuşi? Sau chiar a lui Petre 
Alexandrescu? 


Unii artişti au înţeles să-şi exprime entuzias- 
mul față de actul Unirii și adeziunea la spiritul 
reformelor preconizate de Alexandru Cuza, popu- 
larizindu-i chipul. Dintre încercările portretis-: 
tice vrednice de luat în seamă este și portretul 
domnitorului, executat din memorie de Gheorghe 
Năstăseanu și predat în vara anului 1860 Pinaco- 
tecii din lași, proaspăt înființate (poate chiar în 
primele zile după 29 august, data întemeierii), 
unde se află și acum. Este o lucrare interesant 
concepută, puternică, gindită destul de modern, 
surprinzător de larg tratată chiar, pentru sti- 
lul lui Năstăseanu. Cum nu e terminată, ne pu- 
tem da scama din ea de metoda de lucru a artis- 
tului şi de capacitatea lui de a vedea sintetic, 
chiar dacă în revenirile ulterioare — care din. 
fericire n-au avut loc — „ar fi riscat să-și ucidă 
opera prin excesele analitice în sensul cărora păcă-. 
tuiesc adesea pictorii cu educaţie academistă. 
Presa timpului îl remarcă: 
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„Galeria de tablone au dobinditu de curindu 
unu frumosu portretu alu M. Sale Domnului, de 
D. Anastasanu. Meritulu acestui tablânu stă mai 
alesu întru aceea că pictorele l-au desăvirșitu 
(inexact, căci este neterminat, — I.F.) fără ca se 
fie pututu avea macaru odată ondrea pozărei 
M. Sale, servinduse (sic) numai de fotografiile 
cele mai bune și de suvenirea trăsăturiloru Mă- 
riei Sale, prinse mai multu din videre în trecătu. 
Din cite portrete ale M. Sale suntu pină acum 
făcute, — remarcă gazetarul cu destulă justeţe 
— nici unulu nu aru fi pututu fi mai bunu decâtu 
acesta, dacă pictorului iar (sic) fi fostu dată oca- 
siunea de a vedea macaru citu de puţinu, ca ar- 
tistu, pre Maria Sa“. * 

Acest Năstăseanu, pregătit indelung pentru pic- 
tura cu temă istorică, n-a avut însă niciodată 
răgazul să conceapă un tablou compozițional pro- 
priu, fiind veșnic pus să copieze tablouri celebre 
ale maeștrilor Renașterii, sarcină care părea mai 
imperioasă pentru constituirea unui fond artis- 
tic naţional, decit creația propriu-zisă a artistu- 
lui. Din octombrie 1860, începe să i se plătească 
fostului bursier la Roma o a doua bursă, tot pen- 
tru acest oraş, de astă dată nu pentru studii ci 
pentru îmbogățirea Pinacotecii cu copii, conform 
concepţiei amintite, deși colegul său, G. Panai- 
teanu-Bardasare, avea să protesteze, arătind în- 
tr-un raport adresat guvernului că s-ar cuveni 
ca pictorul „să depingă numai tablone istorice și 
naţionale ce suntu din imperiulu specialităţei 
sale, adică originale și nici de cum copii, cu care 
numai să-și întunece ingeni6sa și aprinsa fanta- 
sie, făcindu-se dintr-un pictore d'istorie unu sim- 
plu copistu“ **. Că pictorul n-a apucat să ne lase 
un singur tablou de istorie, moartea găsindu-l 


la Roma în septembrie 1864, după lungi suferinţe, 
se dovedeşte o pierdere pentru pictura noastră, 


* Cf. Atenewlu Romanu. Revista septemanară, literară 
și sciintifică, Iaşi, an (1860) nr. 2 din 22 sept., p. 18. 

=* Arenewlu Romanu, Iași, an I (1861), nr. 16 din 
2 feb. pp. 138—139. 
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dotaţia lui fiind foarte vădită şi din portretul 
aminitit, și pictorul avind dorința fermă de „a 
deveni dəmnu de mărirea“ României, căreia-i 
urează să-și continue marșul către progres, şi 
aceasta cu toate că este conștient de funcția ob- 
strucționistă a anumitor fracțiuni politice dinlăun- 
trul guvernului, sau din parlament, adică tocmai 
acelea care au căutat să împiedice reformele lui 
Cuza şi Kogălniceanu. Clarviziunea aceasta poli- 
tică, de apreciat la un artist al vremii, îl face pe 
Năstăseanu să afirme, adresindu-se României: 
„Deși facţia ce te oprimă au statu, și stă încă, 
obstacul la niște asemine aspirații, însă noi prin 
asiduitate și indiferenţă la insidiile lor, vomu 
învinge şi tu vei pute continua marşa ta către 
progresu. ...“* 

De un entuziasm asemănător şi de o egală 
încredere în viitorul României vor da dovadă și 
cei doi mari artişti din secolul al XIX-lea cărora 
arta noastră le datorește existenţa şcolii de pic- 
tură româneşti moderne, Theodor Aman și 
N. Grigorescu. 

Aman se dovedește influențat în gindirea sa 
politică asupra rolului artei, nu numai de anumite 
idei spicuite din răzoarele socialismului utopic, 
ci şi, în special, de scrierile lui Nicolae Bălcescu 
care îi inspiră cîteva din compoziţiile sale isto- 
rice, cele mai însemnate chiar. 

Înapoiat în țară de la studii din Franţa în 
toamna anului 1858, Aman se va folosi de presti- 
giul său pentru a ridica la un nivel cît mai înalt 
viața artistică românească. „Dorinţa mea a fost 
şi este de a influența din România începuturile: 
unei școli de pictură care, progresind, cu timpul 
să devie o şcoală naţională și mare...“, scria el 
în 1861, adresindu-se Camerei deputaţilor în sco 
pul obţinerii, de la corpul legiuitor al țărilor române, 
a legii pentru întemeierea învățămintului artistic 
și instituţiilor aferente, școli de belle arte, muzee, 
expoziţii periodice etc. 


+ Atenewlu Romanu, lași, an. I (1860), nr. 1 din 
15 sept., pp. 3—4. 
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Conşiderind pictura „mobilul cel mai puternic 
al înălțării cugetului și al dezvoltării simţămin- 
telor de mărire și naţionalitate“, conferindu-i, în 
concepţia sa, puterea de a „pune istoria în acţi- 
ţiune“, * Aman vede arta ca un revoluţionar, in- 
vestită cu virtuţi ideologice propagatoare, anti- 
cipind acţiunea politică şi îndemnul la acţiune 
politică. Contribuţia lui la lupta pentru înfăptui- 
rea Unirii este cunoscută: încă de la Paris, din 
1857, el creează şi trimite în ţară tabloul alegoric 
Unirea Principatelor, aflat la Muzeul din lași, 
unde reapar cele două țări surori, înfățișate ca 
două tinere țărănci îmbrăţişate, în costume naţio- 
nale dorite cit mai specifice regiunilor respective. 
Tot din 1857, de pe vremea luptei pentru Diva- 
nele ad-hoc, este și Hora Unirii la Craiova, simplă 
vedere nocturnă a unei pieţe a oraşului iluminată 
de faclele manifestanţilor, printre care pictorul 
însuşi cu familia sa. Această lucrare, s-a spus pe 
drept cuvint, „marchează un moment însemnat 
în dezvoltarea picturii românești, fiind prima 
operă de valoare în care aspiraţiile poporului erau 
înfăţişate nu printr-o alegorie sau prin pilda fap- 
telor de vitejie din trecut, ci direct, printr-o scenă 
autentică, interpretată într-un stil viguros rea- 
list, deci mai aproape de înţelegerea și simţirea 
oamenilor vremii, mai pronunțat populară“ **. 
Într-adevăr, desprinderea dimensiunii epice a pre- 
zentului și prezentarea actualităţii în pictura 
istorică este un mare pas înainte făcut de Aman 
in arta românească, pe aceeași linie pașoptistă 
pe care se situase Rosenthal, glorificind, în fun- 
dalul „României revoluționare“, jertfa ostașilor 


români de la 13 septembrie 1848, lupta din Dea- 
lul Spirii. În Hora Unirii la Craiova a lui Aman, 
dimensiunea epică nu mai este urmărită cu mij- 
loacele retorice ale pictorilor bataillişti, care văd 


* Cf. Radu Bogdan, Aman, București, 1956, 
. 38. 
*x Cf. Mircea Popescu, Dezvoltarea picturii 
istorice românești în secolul al XIX-lea, în „Studii ṣi cer- 
cetări de istoria artei“, I (1954), nr. 3—4, p. 124. 
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de obicei teatral, apologetic, ci cu veracitatea 
emoţionantă şi cu firescul implicat de mărturia 
autentică a unui participant direct la scena repre- 
zentată, a unui martor ocular care trăieşte îm- 
prejurarea respectivă cu tăria vieţii sale proprii. 

Ca document, este interesant şi tabloul, foarte 
uscat realizat, lipsit de elan şi de mișcare vie, 
intitulat Votul de la 24 ianuarie (azi la Muzeul 
Militar, dar aparţinind colecţiei Muzeului Aman 
din Bucureşti). Vrednic de semnalat este că Aman 
a sugerat aici presiunea maselor de ţărani şi tir- 
goveți de afară, cu care un grup de deputaţi co- 
munică pe fereastră. 


În tot timpul domniei lui Cuza, Aman va căuta 
să-i secondeze acţiunile politice prin exortații și 
comentarii. Se ştie că prin Solu turci la Tepes- 
vodă, lucrare achiziționată de Pinacoteca din 
Iaşi în 1861, Aman a căutat să ilustreze, printr-un 
edificator fapt din trecutul nostru, necesitatea 
păstrării unei atitudini demne cu prilejul vizi- 
tei pe care domnitorul avea s-o facă sultanului, 
încă suzeranul său la 15 august 1861, dimpreună 
cu „deputăţia moldo-vlahă“, compusă din Cor- 
nescu, N. Docan, Toderiţă Balș. De-a lungul pro- 
digioasei sale cariere, tema demnităţii naţionale 
şi a necesităţii luptei pentru scuturarea jugului 
otoman a fost consecvent urmărită de Aman, cu 
mijloace din ce în ce mai perfecţionate artisti- 
ceste, şi cu aceeași nestrărutată încredere în pu- 
terea artei, care „pune istoria-n acțiune“, con-! 
cepţie activă şi militantă, cum s-a mai spus. Aman 
este personalitatea artistică care va şti să folo- 
sească, în genere, noul ciimat cultural adus de 
Unire, în scopul ridicării artelor plastice. 

Asupra contribuţiei lui Nicolae Grigorescu la 
iconografia Unirii și asupra sentimentelor cu care 
tînărul zugrav de biserici a primit evenimentul 
acesta istoric s-au publicat date noi *, care între- 
gesc ceea ce știam încă din scrierea biografică a 


* Cf. Remus Niculescu, Grigorescu. între clasicism și 
romantism în „Studii și cercetări de istoria artei“, IH 
(1956), nr. 3—4, pp. 127—171. 
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lui Vlahuţă. „Într-o dimineaţă — relatează acesta 
că povestea pictorul — ne vine vestea că s-a 
ales Cuza domnitor in  amindouă capitalele. Am 
lăsat tot, am pus șeaua pe cal și fuga la tirg. Atunci 
am văzut eu ce va să zică bucuria unui popor. 
Cintece, jocuri, chiote în toate părțile ... incin- 
geau horă în mijlocul drumului ... Am văzut 
bătrini care plingeau de bucurie. Vre-o săptă- 
mină n-am mai putut lucra. Trimiteam la tirg 
de două ori pe zi, după vești... nici nu era chip 
să ne mai gindim la altceva... Mi-aduc aminte 
că stam seara pînă tirziu și făceam desenuri ale- 
gorice despre Unirea Principatelor...“ *. 

Din aceste „desenuri alegorice“ a ieşit, în epoca 
de studii din Franţa, de bună seamă, adică după 
constituirea stilului maestrului, şi schița în ulei, 
întoarsă cu tezaurul din U.R.S.S., reprezentind 
eboşa picturală a unei compoziţii în care, ca și la 
Aman sau Petre Alexandrescu, ţările române sint 
reprezentate prin două țărănci în costum 
național, încununate, cu lauri de astă dată, 
de un geniu care vine din zbor, reprezentat în 
racourci, cu aripile desfășurate larg deasupra dra- 
pelului tricolor. Efectele nu mai sint aşteptate 
aici de la precizia amănuntului grafic, ci de la 
dramatismul distribuirii luminii, conform viziunii 
picturale proprii acestui maestru, de îndată ce i 
se decide stilul. Hora, despre care Vlahuţă indi- 
case că ar fi fost pictată la 18 ianuarie 1856—1857, 
datare pe care ar justifica-o și portul popular, 
vizibil moldovenesc al personagiilor, dacă stilul 
ei nu s-ar opune la aceasta, este, cum bine scrie 
Remus Niculescu **, „o schiță îndrăzneață şi 
rapidă, pictată cu o pastă abundentă, în tuşe 
expresive, încărcate de lumină... Nimic grafic, 
nici o rămăşiţă de convenţie neoclasică în această 
pînză“, continuă comentatorul,  conchizind. cu 
dreptate că lucrarea, ca şi eboşa Unirii, nu poate 
fi decit mai tirzie, de prin 1862—1864, „în legătură 


* Al. Vlahuţă, Pictorul N. I. Grigorescu. Viaţa și 
opera lui, Bucureşti, 1910, p. 20. 
** Cf. Remus Niculescu, op. cit., pp. 170—171. 
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cu ciclul de pinze datorat contactului cu roman- 
tismul francez, caracterizate deopotrivă prin con- 
cepţia picturală a formei şi prin lirismul efectelor 
de lumină“. Faptul că la Paris, la studii, artistul 
rămîne preocupat de alegoriile schițate în ţară în 
1859 şi de „horele încinse în mijlocul drumului“ 
văzute cu prilejul Unirii, cînd a pictat decorația 
interioară a bisericii de la mănăstirea Agapia, do- 
vedeşte ce mare răsunet a avut acest eveniment în 
sufletul pictorului. Preocuparea sa pentru o pic- 
tură cu conţinut ideologic înalt, care să sprijine 
actul istoric al Unirii, cu toate că pentru pictu- 
ra istorică propriu-zisă n-avea nici atracție deose- 
bită, nici pregătire specială, judecind după încer- 
cările modeste de pictură istorică din adoiescen- 
ţa artistului care „nu erau diferite de ceea ce cu- 
noaştem ca producţie curentă de istorie în arta, 
de pildă, a unui Lecca“,* rămîne un merit 
vădit al acestui artist, care-și datoreşte noilor 
condiţii create de Unire și intervenţiei lui Kogăl- 
niceanu însuşi, o bună parte din temeinicia in- 
strucțiunii sale artistice. 

Dar nu numai în crearea de opere capabile 
să deştepte conștiința naţională și să glorilice 
ideea unităţii statale a ţărilor române constă apor- 
tul artistic al epocii Unirii. Prefacerile structu- 
rale şi progresele societăţii românești din epoca 
luptei pentru Unire şi pentru o legislaţie mai vred- 
nică de un stat naţional unitar se reflectă în cul- 
tura noastră de acum un secol printr-o seamă de 
fapte şi de date, între care noul avint luat de 
învățămîntul românesc, înființarea instituţiilor 
capitale de cultură și cunoașterea din ce în ce mai 
serioasă a trecutului naţional sint cele mai vred- 
nice de amintit. Miînă în mină cu redescoperirea 
tezaurului artistic al trecutului, punct de program 
important în politica culturală de după Unire, 
participarea unora dintre artiștii plastici ai vremii 
la călătoriile arheologice iniţiate începînd cu 


* Cf. G. Oprescu, Date noi despre anii de formație 
a lui Nicolae Grigorescu, în „Studii şi cercetări de istoria 
artei“, II (1955) nr. 3—4, pp. 164—165. 
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anul 1860, are drept rezultat descoperirea paralelă 
a marilor frumuseți, încă neexplorate, pe care le 
putea oferi artei pămîntul patriei. Priveliștea 
românească își face loc în tematica picturii noas- 
tre, cu mai multă insistenţă, după această dată. În 
acelaşi timp, creşte interesul pentru creația popo- 
rului, pentru folclorul literar în special, dar și 
pentru unele din artele aplicate în care se ilustrează 
marea sa înzestrare pentru realizarea frumosului 
artistic. Tematica picturii se îmbogățește de 
asemenea cu scene de gen, al căror subiect este 
dictat de interesul sporit al artiștilor şi publicului 
pentru viaţa țărănimii, pentru pitorescul exterior 
al formelor de viață rustică descoperite cu sur- 
prindere, ca un „exotism“ deosebit de atractiv, 
de către unii artişti veniți din afara graniţelor, 
şi pentru adincirea studiului acestei vieți, cînd e 
vorba de o seamă de artişti ieșiți chiar din rindu- 
rile poporului. Într-un sens, se poate spune că 
temele tradiţionale astăzi ale şcolii românești 
de pictură, subiectele scenelor de gen din viața 
poporului, în care s-au ilustrat Aman, Grigorescu, 
Andreescu şi mai toți pictorii de după ei, sînt 
consecința simpatiei pentru țărănimea exploatată, 
simpatie ce s-a manifestat cu putere în preajma 
anilor reformei agrare a lui Cuza şi Kogălniceanu. 
În ceea ce privește gustul publicului artistic, care 
solicită tot mai multe asemenea creaţii, cu subiecte 
luate din viața ţăranilor, este neîndoielnic că 
problema deschisă îndată după Unire și rezolvată 
parţial în 1864 a creat un curent de opinie,ale 
cărui ecouri apar limpezi în literatură și artă, în 
creaţiile artistice ale epocii. 


PICTURA ROMÂNEASCĂ 
ÎN BANAT ÎN SECOLUL XIX 


În Banat, mai mult decit în Principate, Înce- 
puturile picturii moderne sînt indisolubil legate 
de începuturile artei religioase. [...] Un rol 
da seamă în menţinerea tradițiilor și canoanelor 
artistice îl au atelierele locale de zugravi biseri- 
ceşti din Banat, numeroase și în secolul al XIX-lea, 
dat fiind că în aceste ateliere rustice de pictură 
bisericească se instruiese mai întîi toţi pictorii bănă- 
teni moderni care au intrat în istoria artei ca artiști 
vrednici de amintit pentru opera lor proprie şi nu 
pentru o contribuţie anonimă la o operă colecti- 
vă. 

Elementele də pictură laică pot fi identificate 
chiar la primele monumente cunoscute ale artei 
religioase a Banatului, la mănăstirea Săracă (jud. 
Timiş) şi mănăstirea Zlatiţa, din secolul al 
XVII-lea, iar în prima jumătate a secolului al 
XVIII-lea la biserica ortodoxă română din Lipova, 
operă a meșterului — sîrb după nume — Nedelko 
Popovici, despre care Ioachim Miloia afirmă că, 
respectind strici canoanele picturii orientale, „. . . 
nu poate scăpa nici de influențele mai pronunţate 
ale artei occidentale“. 

Începuturile propriu-zisei laicizări a decoraţiei 
bisericeşti se plasează însă către mijlocul seco- 
lului al XVIII-lea, momentul economic al valori- 
ficării produselor agrare bănăţene. lerodiaconul 
Vasile este unul dintre primii zugravi pomeniţi 


83 


în legătură cu această indrumare laicizantă și 
este interesant de știut că acest întemeietor de 
familie bănăţeană celebră (nepotul său este Con- 
stantin Diaconovici Loga, profesorul și filologul 
binecunoscut), fondator al școlii de pictură religi- 
oasă semnalată la 1736 la Sredişte, era originar 
din Oltenia, şi că venise în Banat aducind 50 de 
familii româneşti din Tismana care să populeze 
regiunea Virşeţului devastat de turci. lerodia- 
conul Vasile lucrează după moda artizanilor feu- 
dali, cooperind cu ajutoarele lui, recrutate unele 
chiar dintre membrii familiei sale. Cele patru 
icoane principale din catapeteasma veche a biseri- 
cii Clopodia, executate în acest fel și care se află 
la Muzeul Banatului, mărturisesc o neindoielnică 
influenţă apuseană, atit în felul de a concepe şi a 
pune în pagină imaginea, cît și în stilul în care 
zugravul își realizează viziunea, mult mai puțin 
abstractă, mult mai realistă decit caligramele lui 
Nedelko.* Maica Domnului, cel puţin, este o figură 
care permite să se vadă înriurirea icoanelor cato- 
lice, mai carnale, mai concrete, chiar cînd sînt 
tehnicește neînsemnate. 

Fiul lui Vasile Aliexievici, George Diaconovici, 
născut în 1736 la Srediște, duce mai departe pro- 
cesul de laicizare progresind și în achiziționarea 
unei tehnici mai realiste cum se vede din operele, 
mediocre de altfel, dar pline de sevă vitală, de dra- 
goste a concretului, achiziţionate de Muzeul din 
Timişoara. Este interesant de notat că Diaconovici 
este primul portretist al ţăranilor români din 
Banat, pe care îi zugrăvește pe perstele tindei 
bisericilor ai căror ctitori fruntaşi ai satelor sînt. 
În biserica de lemn a comunei Povirghina, zugră- 
vită la 1785 de George Diaconovici, într-o tehnică 
de un puternic stil laicizant, apare astfel pe pere- 
tele ctitorilor figura făranului Ioan Medescu, în 
costumul său tradiţional, cu minimum de ideali- 
zare, necesitat de gen. Pisania bisericii arată că 
„George Diaconovici din Virşeţ sau din Srediște“. 


* Analele Banatului“, Anul FI, fasc. ITI, iul.-dec. 1929, 
articolul Patru icoane executate de zugravul Nedelcu, p. 7. 
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a fost ajutat şi de Petru Diaconovici din Fabrică 
(Timișoara), considerată de cercetătorul bănăţean 
Cosma drept fiul lui. lată un exemplu de perpe- 
tuare a tradiţiei artistice într-o familie de zugravi 
români. George şi Petru Diaconovici aparțin 
fazei acesteia de tranziţie, căreia îi slujește şi con- 
temporanul lor Ștefan Tenetchi- Ponerchiu, pictor 
de vizibilă influenţă italiană. Originar din Arad, 
oraș a cărei catedrală o zugrăvește, el pare să fi 
cunoscut, îndeaproape arta apuseană și mai ales 
pe cea a Renașterii italiene. Inovația introdusă de 
el este (judecind după iconostasul bisericii din 
Lipova, păstrat în parte, mai cu seamă după 
icoanele de pe porţile de iconostas) introducerea 
valoraţiei ca mijloc de modelare a reliefului și 
respectarea anatomiei o dată cu detronarea con- 
turului caligrafic din rolul său anterior. Este o 
pictură fără contraste cromatice ca în cele de ru- 
dimentară concepţie ale Diaconovicilor, avind o 
cromatică bogată fără să fie stridentă, nuanţată 
ştiinţific, mergind spre stil plastic și eliminind 
aproape cu totul amintirile decorativismului orien- 
tal. 

Prin Ştefan Ponerchiu, la acest sfirșit de secol 
al XVIII-lea, tranziţia este dusă la capăt. Arta 
lui bisericească se poate considera laicizată. Se- 
colul al XIX-lea va cunoaşte numai exemple de 
zugravi bisericeşti ce lucrează în stil apusean. 
Aşa este cel mai însemnat dintre zugravii acestui 
secol, Dimitrie Turcu din Oraviţa (1810—1883), 
ale cărui icoane sint adevărate tablouri laice pe 
teme religioase. Fiu al servitorului de la „oficiul 
cămăral“, ceea ce înseamnă că este a doua genera- 
ţie orăşenizată, Dimitrie Turcu a urmat școala pri- 
mară românească şi nemţească la Oraviţa, deve- 
nind apoi ucenic de cizmar ca să se poată între- 
ţine. Dimitrie devine caltă, dar ia lecții de desen 
pe ascuns cu profesorul german Kramer de la gim- 
naziul local. Profitind de prezenţa în Oraviţa a 
pictorului sirb Arsenie Petrovici, care zugrăvea 
biserica ortodoxă, Turcu intră ucenic la acesta, 
răminînd cu el timp de doi ani. La 19 ani, Dimitrie 
Turcu își deschide un atelier de pictură în locali- 
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tate, primind comenzi pentru prapuri, icoane etc, 
pină cind, în același an, 1829, obţine prima coman- 
dă pentru decorarea unei biserici, cea de la Meha- 
dia. De-a lungul vieţii sale, are ocazia să picteze 
numeroase biserici bănăţene, unele astăzi la noi, 
altele în Iugoslavia sau în Ungaria. Talentul său 
atrage în 1847 atenția consilierului cameral (K. 
und K. Hoffkamerrat) Grenzenstein, care il ia 
sub protecţia sa pentru faptul de a fi executat 
portretul împăratului Ferdinand și pe al palati- 
nului Josef, acordindu-i o patentă de negoţ spre 
a-i asigura existența și îndamnindu-l să plece la 
Acad>mia d? Belle Arte din Roma. Dimitrie 
Turcu semnase însă şi pină acum „pictor acad>- 
mician“, ceea ce era numai apanajul absolven- 
ţilor unei Academii de artă. S-a vorbit de trecerea 
sa prin München * înainte de această dată, fără 
temeiuri precise. Cert este că pictorul nu profită 
də sfatul şi protecţia Consilierului. Renunţă la 
studii ca să-și poată susține familia grea. 

Anul 1848 este deosebit de important pentru 
noi și în ceea ce privește istoria artei bănățene. 
Căci din pricina izbucnirii revoluţiei în Banat, 
acest prim pictor bănăţean laic în toată puterea 
cuvîntului are prilejul să ia contact cu arta de 
dincoace də Carpaţi. Ca să se pună la adăpost de 
evenimente, Dimitrie Turcu iși ia soţia şi cele 
patru fiice şi trece în Oltenia şi Muntenia de unde 
nu se mai întoarce decit în 1850. Este interesant 
d> cercetat dacă se pot găsi la noi portretele pe 
care se pare că le-ar fi executat „pe la casele boie- 
rești “ acest pictor bănăţean la mijlocul secolului 
trecut. 

După ce mai pictează o biserică în Banat, la 
1851, cea de la Sasca Montană, Turcu se decide în 
sfirşit să plece la Viena pentru studii, în 1892, dar 
revine după un an neavind mijloace suficiente să 


* Joachim Miloia, Începuturile artei româneşi în Banul, 
în „Analele Banatului, Buletinul Muzeului din Timişoara“, 
1930, anul III, ian.-martie, pp. 1—8; Aurel Cosma, Pic- 
tura românească în Banat de la origine- și pină astăzi, 
București, 1940, p. 80.: $ ANE nA i 
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se întreţină în Capitală și se dedă din nou picturii 
de biserici ortodoxe sau unite. Teneţchi-Ponerchiu 
pictase de asemenea și de unele și de celelalte, fiind 
solicitat să execute chiar pictura catedralei greco- 
catolice din Blaj. Catedrala care cade în lotul 
lui Turcu este cea din Caransebeș, pictată între 
1862—1863. 

Asemenea Diaconovicilor, Turcu lucrează aso- 
ciindu-și ginerele, pe zugravul Nicolae Hașca, la 
multe din lucrările intreprinse. 

Dar dacă Turcu poate fi considerat drept unul 
din precursorii renaşterii artistice, cum le place 
criticilor bănățeni citați să considere modesta 
mişcare provincială de laicizare a artei lor bise- 
riceşti În această regiune, dacă picturile lui, de 
ri'dă cele două replici ale portretului de arhiereu 
trecute drept icoane ale Sfintului Nicolae, aflate 
ja Muzeul din Timişoara, denotă o viziune realistă 
și o tehnică modernă care îi îndreptăţea preten- 
tiile de a se da drept pictor academic, dacă opera 
acestui artist depăşeșște cu mult stadiul primului 
pas făcut spre laicizare de către zugravi rustici, 
alegerea ginerelui său ca ajutor ni se pare o lipsă 
də discernămint artistic din partea meşterului. 
Căci Nicolae Hașca din Topleţ (mort la 1929) 
este un autodidact lipsit de talent care nu a putut 
învăţa mare lucru nici din colaborarea cu socrul 
său. Un Joan Botezătorul aflat azi la Muzeul din 
Timişoara, anacronic pentru anul 1887, cînd e 
datat, prezintă atitea stingăcii de desen şi de con- 
cepţie, atit de puţină și exiguă știință a picturii, 
încît unica lui valoare pentru cercetător poate 
consta doar în faptul — interesant istoricește nu- 
mai — posibilității unui artist de a picta ca un 
zugrav ţăran în plin oraș, la stirșitul secolului al 
XIX-lea şi după o ucenicie la un adevărat pictor. 
Acest fapt este însă semnificativ doar prin impli- 
caţiile lui de ordin sociologic. 

Tot ca un ţăran care copiază, însă de data aceas- 
ta un model cult străin, în loc să compună cu naivi- 
tatea cu care compusese el peisajul sfintului 
Ioan Botezătorul, cu miei și cu alei de arbori într-o 
perspectivă infantilă, lucrează acest zugrav și 
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scena Buneivestiri (inv. 899) de la Muzeul din Timi- 
şoara. Fecioara, ca şi îngerul, sint îmbrăcaţi după 
moda feminină austriacă a secolului al XVIII-lea, 
iar încăperea in care se petrece scena este mobilată 
în stil Biedermeier, cu măsuţă rotundă de tip 
„guéridon“ şi cu scaun tapiţat cu pluș roșu violet, 
cu spătarul cabriolat. O fereastră cu perdea grea 
şi vas de porțelan cu flori pe pervaz, în stinga, 
indică o cameră burgheză a unei locuinţe particu- 
lare, în care apare totuși în dreapta un amvon de 
biserică. Pe parchetul cu dale desenate primitiv, 
fără grija de perspectivă, ca şi cum ar fi în plan 
vertical, fumegă lingă poalele de mătase ale Ma- 
donei o căţuie. Este un document al amestecului 
curios de influențe în mentalitatea acestui zu- 
grav-țăran. Hașşca, orășenizat, superficial, folo- 
sește elementele exterioare ale culturii materiale 
ale epocii asociindu-le cu tiparele tradiţiei artis- 
tice țărănești. 

Elevii și urmașii lui Dimitrie Turcu, un Dumi- 
tru Popovici, creator şi el de dinastie artistică, un 
Ioan Ștefanovici, Zaharia  Achimescu, Lazăr Zbă- 
gan sau Jon Badiu, sînt fermenţii mișcării de laici- 
zare a picturii bisericești și pregătitorii mărunți 
ai terenului pentru apariţia picturii moderne în 
Banat, dimpreună cu cei ai celui de al doilea „maes- 
tru academic“ de la originile picturii bănățene 
moderne, Mihail Velceleanu. 

Originar din Ramna, Mihail Velceleanu a avut 
un rol important în acest proces. Se pare că se 
trăgea dintr-o familie de olteni, veniţi din Vilcea. 
Miloia, în însemnările manuscrise din arhiva Mu- 
zeului din Timişoara, ne vorbeşte de o rudă a pic- 
torului, învățătorul şi primarul de la 1850 al 
satului Vilnic, care se iscălea Petru Vilceanu în 
cirilice. Acesta povestea că tatăl său venise cu 
trei dintre frații săi din Vilcea în Banat, ca „mehat- 
nici“ — spălători de aur, avind contract pentru 
minele de pe valea Birzavei. Stabilirea în pustă, 
la Ramna (Caraș), a unuia dintre ei a fost ulteri- 
oară, prima lor ocupaţie fiind mineritul în regi- 
unea muntoasă. Mihail Velceleanu, nume denaturat 
din „Vilceanu“, este primul bănăţean despre care 
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ştim sigur că învaţă pictura în străinătate. A fost 
elev al Academiei de Arte Frumoase din München. 
Înclinările sale nete sint către pictura laică, dar 
mediul ținutului natal îi cere pictură religioasă. 
Întors în ţară, primeşte comenzile bisericilor din 
Cuptoare-Secul (1824), Câlnic (1830) și multe 
altele. Este important și pentru arta bisericească, 
căci el introduce la noi iconografia lui Wegel. 
Exemplarul din Goldene Bibel, cuprinzind 40 
de imagini de care s-a slujit Velceleanu, împros- 
pătind astfel iconografia tradițională a zugravilor 
din Banat, se găseşte la Muzeul din Timișoara, 
avind sub fiecare figură „didascalii“, explicaţii 
traduse din nemţește şi ortografiate în cirilice, 
în românește. Ruptura de tradiţia orientală pe 
care o începuse Turcu este slujită paralel și de 
acest contemporan al său. Este interesant de 
văzut cum termenul lexical evoluează o dată cu 
conținutul picturii. Pictorul se numeşte, atita 
vreme cit arta rămine sub influenţa orientală, 
„zugrav“. Velceleanu și urmașii săi sint numiţi 
însă „moalări“, cu termenul adaptat din nem- 
țeşte, iar a picta se spune „a molări“. Este ecoul 
occidentalizării picturii şi concepției despre pic- 
tură a ţăranilor români. Căci Velceleanu pictează 
şi portrete și naturi moarte pe panouri portabile 
de lemn sau pinză pentru nevoile unui public 
orășean. Avem, pictate de acest pictor, două 
autoportrete, din nefericire nedatate, dar la mare 
distanţă unul de altul, ambele la Muzeul din 
Timişoara. În primul, pictorul este un adoles- 
cent cu trăsături fine, arcade și nas drept, roman, 
ochi inteligenţi, căprui şi plete aproape blonde, 
îmbrăcat după moda apuseană cu guler înalt, 
cravată şal şi gheroc de culoare închisă. Stilul este 
al unui pictor din prima jumătate a secolului al 
XIX-lea, de la noi, fără o tehnică prea evoluată, 
cu un modeleu insuficient şi indicaţii de ecleraj 
sărace. Al doilea, înfăţișindu-l la o  virstă 
înaintată, cu barbă, mustăți și păr bogat, 
este un portret mult mai adincit, în care 
se pot pot urmări şi diferenţierile tactile 
ale materiei și efectele eclerajului ca teh- 
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nică, fără să mai spunem că în atitudine tendin- 
ţa figurativă din primul a făcut loc unei tendințe 
de a exprima psihologia personajului, vizibilă 
imediat. Vestimentar, Velceleanu pare să fi renun- 
ţat, ajuns la maturitate, la eleganța căutată din 
adolescență (efect neîndoielnic al mediului rural 
în care trăia). Căci el ne apare într-o haină groasă 
de şiac brun, fără cravată, cu o cămașă ţărănească 
prinsă într-un nasture, sub barbă, ale cărei cute 
luminate alb, sint urmărite de data aceasta cu 
interes pictural. Urmele trecerii prin Academie 
sint vizibile în construcţia arhitectonică a figurii, 
unde diferenţierea densităților apare în modelarea 
formei prin valoraţie și efectele de ecleraj. 

Același muzeu păstrează şi o mică natură moar- 
tă (fructe pe o farfurie) de Velceleanu, care pare 
mai curind din epoca primului autoportret, cind 
nu trecuse încă pe la Miichen, judecind după 
indigențele tehnice. Dacă pictorul nu ştie să-şi 
acorde desenul cu unghiul vizual, văzind farfuria 
de sus, ceea ce-i permite să deseneze mult din con- 
ţinutul ei, mere, piersici, struguri și o nucă desfă- 
cută, în acelaşi timp marginile fiind desenate nu 
curb, ci printr-o linie orizontală, naivitatea aceas- 
ta nu scade însă nimic din savoarea picturii, cu 
interes lucrată, în care pină și reflexele diferite ale 
luminii căzind altfel pe fiecare bobiţă de strugure 
sint notate cu instinctivă exactitate. Veloce- 
leanu a picat şi icoane pe pinză în afară de cele pe 
care le zugrăvește ìn biserici. Este interesant de 
notat, într-o Cină de taină de mari dimensiuni 
(ulei pe pinză, 0,730 x 0,910 m.) de la același 
muzeu, felul în care tendinţa sa realistă introduce 
elemente iconografice noi şi chiar „eretice“, ca 
de pildă prezenţa, pe masa la care stau apostolii 
cu Christos, înşiraţi rigid într-o ritmică aproape 
bizantină, a unui bine înroșit purcel fript — min- 
care predilectă a ţăranilor din cîmpia Banatului — 
aşezat lingă potirul mitic. 

Este un exemplu de felul în care, chiar atunci 
cînd păstrează stilul tradiţional, un pictor laic 
reuşeşte să refkete într-o scenă religioasă ceva 
din mediul in care trăieşte. 
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Atelierul lui Mihail Velceleanu de la Bocşa- 
Montană se transformă în curind într-o adevărată 
școală de pictură prin care se perindă ucenici 
tineri și zugravi bătrini, deopotrivă îmbibindu-se 
de spiritul acesta innoitor. Așa sint Dimiurie 
Mihailovici, care îl ajută în 1830 la zugrăvirea 
bisericii din Cilnic; așa este Nicolae Merișescu 
din Bocșa-Montană, pictor mai bătrin, care mai 
lucrase încă de la 1821 şi care ne-a lăsat o edili- 
catoare copie aflată la Muzeul din Timişoara, 
după o Madonă de Andrea del Sarto; aşa este 
Teodor Gherdanovici din l.ugo). 

Marşul spre academism al picturii bănăţene 
este slujit şi de alți pictori şi de alte origini, un 
Filip Matei din Bocşa, elev şi el al lui Velceleanu, 
mai tirziu maestru al lui loan Zaicu, un Bartolo- 
meo Delliuomini din Caransebeş, probabil un ita- 
lian, rătăcit prin aceste meleaguri, dar mai ales 
pictorii sirbi. Printre aceştia Sava Petrovici din 
zvin, care trăieşte toată viaţa sa la Timișoara 
(1794—1857), este uuul din marii furnizori de 
portrete ale societății bănăţene a timpului. 

Muzeul din Timişoara păstrează de la el două 
opere, între care pictorul a avut timp să parcurgă 
o evoluţie de nu mai puţin patru decenii și pe 
care le menţionăm tocmai pentru că alăturarea 
lor este ilustrativă pentru drumul parcurs de acest, 
gen în răstimpul amintit. Portretul consilierului 
Francisc Meyer, senator austriac, făcut la 1810, 
cum adevereşte inscripţia de pe dosul pinzei 
(„Sabbas Petrovits pinxit die 28, Oetobr. 1815. 
Efigies D. Senatoris Francisci Meyer, Anno ae- 
tatis 40“), este un tipic portret de secol XVIII, 
nu numai prin stil şi prin draparea personajului, 
prezentat in haine de curte bogate, ci și prin ati- 
tudinea pictorului faţă de model, rece, sceptică, 
distantă ca în fața unui monument impersonal. 
În schimb, portretul datat 1854, executat la 
Timişoara, al „poigarului“ Sofronie Gruici, este 
un adevărat portret burghez ìn care acest intelec- 
tual român de tip vechi, impregnat de spiritul 
chezaro-crăiesc, trăiește cu toate amănuntele 
biografiei sale. 
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Fiul lui Sava Petrovici, Pavel, născul, la Fimi- 
goara la 1819, este pictor şi el. Nouă din icoanele 
sale şi un portret se găsesc în biserica din Modoș, 
trădind un pronunţat spirit laic, ca şi portretul 
de cleric, foarte înaintat ca tehnică, de la Muzeul 
din Timişoara (inv. 194). După 1843, Pavel Pe- 
trovici a sosit la Paris, plecind însă de aici cu 
intenţia să facă înconjurul lumii și în [India şi 
China, unde i se pierde urma. Dar pictura sirbă 
îşi împletește istoria cu cea românească și prin 
nume de prim ordin, nu numai prin acești mărun- 
tei. 

Pictorul sirb care contribuie mai mult la lai- 
cizarea artei bănățene influențind pictura româ- 
nească din această provincie este Nicola Aleksič 
(1814—1873), unul din marii maeştri ai clasicis- 
mului sîrbesc. Faptul că s-a stabilit în Banat, 
pictind biserici românești în orașul Arad şi împre- 
jurimi (Fibiş, Capolnaș, Cuvin) și numeroase 
iconostase, îi conferă un rol şi in desăvirșirea 
procesului de laicizare a picturii româneşti din 
acest ținut. Biografia sa nu interesează insă is- 
toria picturii româneşti decit pentru perioada 
1840—1873, anii petrecuţi la Timişoara şi Arad, 
unde moare. Fusese elevul lui Arsa Teodorovici, 
primul pictor modern sirb originar din Neoplanta, 
care lucrase de fapt și el o bună bucală de vreme 
în Timişoara (1768—1326). 

Dezvoltarea picturii sirbești din Vojvodina 
(numele slav al Banatului) se împletește astfel 
necontenit cu dezvoltarea picturii românești. 

Istoria picturii sirbe care se poate explica fără 
recursul la istoria picturii slovene sau a celei 
croate, nu se poate dispensa de studiul picturii 
românești din Banat, după cum studiul pictorilor 
români din această provincie și evoluţia gustului 
artistic trebuie să ţină seama necontenit de 
istoria artei sirbe. 

Figura centrală a plasticii bănăţene este pic- 
torul Constantin Daniel. Încadrarea sa în istoria 
picturii româneşti constituie o problemă delicată, 
el fiind considerat în mod curent drept cel mai 
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de seamă dintre pictorii produşi de poporul siîrb, 
în secolul al XIX-lea. 

Datele care îi alcătuiesc biografia sînt destul 
de puţin sigure. Asupra originii sale  planează 
incă indoieli. Născut în Lugoj ca fiu al unei lo- 
calnice și al unui rus, venit acolo o dată cu trece- 
rea armatei lui Suvorov prin Banat, fapt care 
s-a petrecut la inceputui anului 1798, cînd trupele 
ruseşti, in război cu francezii, se îndreptau spre 
Italia și Elveţia, pictorul acesta ar putea fi consi- 
derat foarte bine rus de origine, dacă această le- 
gendă ar putea fi verificată. Biografii săi 
n-au găsit însă nici o urmă în registrele biserici- 
lor lugojene despre nașterea iui Constantin Daniel 
sau despre căsătoria tatălui său, pe care unii îl 
numesc Grigorie Daniel, alţii Petru Daniel. * 
Despre mama lui Daniel, de asemenea, se știe 
prea puţin. După înseși mărurisirile pictorului, 
consemnate de contemporanii ale căror afirmaţii 
le reproduce Veljko Petrovič, ea ar fi fost o sîr- 
boaică din Lugoj. Aceeași afirmaţie o găsim în 
biografia redactată de Berkeszi ** și este reluată 
de ultimul biograf al artistului, român de data 
aceasta, Ioachim Miloia, care în cercetările sale 
asupra acestui pictor ajunge însă, pe baza unor 
documente păstrate de familia urmaşilor lui Da- 
niel, ia concluzia că Daniel avea drept limbă 


* Capitolul pe care i-l consacră lui Constantin Daniel 
criticul de artă sîrb Veljko Petrovič, autorul părţii a 
doua din monografia Srpska Umetnost u Vojvodini (apă 
rută la Novi Sad, în editura societăţii Matica Srpska, 
1927) sub titlul „Despre arta picturii sirbilor în Vojvodina 
secolelor XVIII și XIX“ („O Slikarskoj Umetnosti 
Srba u Vojvodini XVIIE i XIX Veka“), pp. 95—101, 
este tot ce s-a scris mai complet despre acest artist. Au- 
torul foloseşte amintirile personale ale contemporanilor 
pictorului, pe lingă vechile monografii existente la această 
dată, dintre care una, cea cuprinsă între pp. 28—47 ale 
publicaţiei „Tortenelmi es Regeszti Ertesito“, ce apărea 
la Timisoara înainte de primul război mondial (fasciculele 
Iil-a, IV-a din anul 1909) este datorată lui Berkeszi 
István, fostul director al muzeului timișorean, primul 
care a adunat date asupra lui Constantin Daniel, considerat 
atunci pictor maghiar, ca unul ce trăia în Ungaria. 

** Berkeszi Istvân, op. cit., p- 29. 
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maternă limbă română şi că era considerat de 
toată lumea, declarindu-se el însuși, de altfei, 
român. Această problemă a naționalități lui 
Daniel este, cum vedem, destul de incurcată. 

Ar fi de presupus că, desfăcut de convoiul 
trupei în trecere prin Lugoj, tatăl lui C. Daniel 
a rămas în acest oraş, însurindu-se pe la inceputul 
anului 1798. Toţi biografii sint de acord în a 
atribui pictorului ca dată de naştere stirșitul 
aceluiași an sau anul 1799. * 

E greu de știut cum s-au desfășurat anii co- 
pilăriei pictorului și ce fel de educație i-au putut 
da părinţii. Ceea ce e sigur este că religia lui Con- 
stantin Daniel era cea ortodoxă, ceea ce nu e 
fără importanţă pentru pictura sa. Mama iul 
Daniel, despre care Petrovič afirmă că unii din- 
vre locuitorii oraşului Becicherec (astăzi Zrenia- 
nin) își mai aminteau, încă la slirşitul secolului 
trecut, că se sfirşise în casa fiului său stabilit 
acolo, este îngropată in cimitirul ortodox sirbese 
din localitate. 

Constantin nu a fost singurul ei copil. Miloia 
a stabilit, pe baza unor informaţii culese de la 
urmașii familiei artistului, că pictorul a avut două 
surori, Dacă despre soarta uneia din ele nu se 
ştie nimic, cea de a doua este sigur că a avu: 0 
fiică, Nera, cu care pictorul, izolat la Becskerek, 
întreţine la sfirsitul vieţii sale o corespondență 
din care ceva ni s-a păstrat şi pe care caută să 
o decidă să vină la el, cînd, bătrin și bolnav, după 
moariea soţiei sale, simte nevoia să aibă aproape 
de el pe unul dintre ai săi. 

Tradiţia familială considera că Daniel ar fi 
intrat de timpuriu ucenic la un pictor din Lugoj, 
unde, „tocmea păpirele și văpseaua“ ca un „şăgirt“ 
(începător) ce era. Numele pictorului acestuia, 


* Cf. Aurel Cosma, Pictura românească din Banat 
de la origini pină azi, Timişoara, 1940, p. 80. in octavo; 
apoi Ioachim Miloia: Începuturile artei românești în Banat, 
în „Analele Banatului“, anul IH, ian.-martie, 1930, pp. 
1—8; Ioachim Miloia, Constuntin Daniel a jost sirb sau 
român ?, Timişoara, 1935, extras din revista „Luceafărul“; 
Afirmația lui V Petrovič, op. cit, p. 9%. 
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care a îndrumat, primii paşi ai lui Daniel, nu se 
cunoaște. Ni se spune despre el doar că era „un 
pictor slab de biserici“ și că locuia „peste drum 
de casele lui Curiac“, la Lugoj. În notele lui 
Miloia din Arhivele Muzeului Regional al Banatu- 
lui de la Timişoara, unde găsim informaţiile de 
mai sus, se spune că pictorul acesta lugojan ar 
fi primit vizita unui alt pictor „ungerman“ care, 
lăudindu-l pe „șagirtul“ său, germanul „l-a luat 
cu el nu se ştie unde“. Dacă, aşadar, epoca școlară 
a pictorului și studiile sale rămîn învăluite în 
legendă, așa cum au putut fi ele transmise de ur- 
maşii familiei pictorului, este poate un noroc 
acela că unul dintre elevii de mai tirziu ai lui 
Daniel, pictorul sîirb Lazăr Nikolič, cu care 
maestrul a lucrat o vrome împreună pînă în 1854, 
s-a hotărit să-i constituie o biografie, utilizată apoi 
de istorioorafii artei iugoslave. 

După mărturisirile înseși ale acestui Nikolič, 
raportate de Petrovič, se ştie că, de la 1812 pînă 
la 1816, Daniel era la Timişoara, în atelierul lui 
Arsa Teodorovit (pictorul sirb considerat drept 
cea mai importantă figură a artei acestui popor din 
prima epocă a laicizării picturii bisericeşti) și că 
acesta, gelos de progresele tinărului, l-ar fi alun- 
gat ca să nu-i fure meșteșugul. Fenomenul! de 
care vorbea deci, în amintirile sale, Vasile Matees- 
cu în legătură cu specificul învățămîntului rudi- 
mentar artistic de la începutul secolului trecut în 
Principate, apare identic și în această provincie 
de graniță a monarhiei austro-ungare, unde invidia 
si spiritul comercial al meșterilor împiedica talen- 
tul tinerilor să se dezvolte. 

După ruptura sa de Arsa Teodoroviă, Daniel 
continuă să rămină în Timișoara unde existau 
mai mulţi „pictori academici“, diplomaţi ai Acade- 
miei de Arte Frumoase din Viena, în atelierele 
cărora pare să fi pătruns. Se pomenște în special 
de pictorul Nesenthaler cu care s-ar fi specializat * 
în portrete. 


* I. Miloia. Constantin Daniel a fost sîrb sau român ?, 


Să fie acesta germanul de care pomeneşte tra- 
diţia familială? 

De la începutul anului 1820 i se pierde urma. 
Petrovič socotește că e posibil ca în această epocă 
să fi avut o scurtă perioadă de studii, fie la Viena, 
fie la München; dar ceea ce este mai interesant de 
ştiut pentru noi, şi mai probabil totodată, este că, 
după afirmaţia aceluiași istoric sîrb, de la o dată 
ce nu se poate preciza pină la 1827 pictorul ar fi 
călătorit prin Banat şi prin Ardealul occidental, 
întreţinîndu-se din portretele ce executa pentru 
orășenii înstăriți, dornici să-și aibă efigia, în aceas- 
tă epocă în care mijloacele mecanice de reprodu- 
cere a fizionomiei nu erau încă inventate. În cali- 
tatea aceasta de „pictor călător“ plătit cu un 
ducat imperial pentru fiecare portret, ajunge 
Daniel în 1827 în orașul bănăţean Becskerekui- 
Mare, unde este chemat să facă portretul functio- 
narului chezaro-crăiese Koraesoniy Islván, bogat 
proprietar localnic şi mai tîrziu comite al Toron- 
talului și unde se întilneşte cu tinăra Sofia- 
Carolina-Josefina Dely, una din frumuseţile ves- 
tite ale ținutului, dintr-o familie sărmană de 
maghiari localnici. Aceasta avea la 1827 virsta de 
21 de ani. Tinărul firav, mic de statură şi miop, 
pietor începător fără avere, se îndrăgostește de 
această frumoasă blondă şi este cununat de Koracs6- 
niy însuși, la 27 februarie 1828, în biserica ro- 
mano-catolică a oraşului, întrucit Sofia Dely era 
de această confesiune. Stabilit în orășelul bănă- 
tean in care mai tîrziu, înstărit, ajunse să achizi- 
ționeze o casă, viața lui Constantin Daniel se 
desfăşoară de aici înainte după şablonul vieților 
tuturor pictorilor provinciali din această parte a 
Europei, împărțită între decorarea de biserici și 
executarea de portrete. 

Asigurindu-și protecţia influentului personaj 
al regiunii care era nașul său și care îl recomanda 
clericilor înalți ai ținutului, obţine, în mai 1829, 
comanda decorării bisericii ortodoxe sirbeşti din 
Pancevo, lucrare pe care o sfirşeşte în 1833 și 
care este prima sa comandă importantă plătită 
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cu 4000 de florini de argint, ceea ce înseamnă 
începutul prosperității artistului. 

În acelaşi timp portretizează în acel orășel 
personalităţile de seamă, executînd numai în fami- 
lia „spabhiului“ Jagodič 10 portrete, ceea ce-i aduce 
reputaţia de a fi cel mai bun pictor al Banatului. 
Îndată după biserica din Pancevo, al cărei ico- 
nostas se păstrează şi astăzi fără restaurări, 
împreună cu două mari icoane portabile, Con- 
stantin Daniel este chemat de parohia româ- 
nească din Uzdin pentru a picta între 1833—1836, 
iconostasul bisericii din această localitate, româ- 
nească astăzi, în Banatul sirbesc. 

La 1836, Episcopia sirbească din Timişoara 
publică un concurs pentru pictarea iconostasului 
catedralei. Se prezintă cu lucrări de probă doi 
pictori academici din Dresda, Neuhauser și 
Leonidas Miller, meşterul sirb Nikola Aleksič 
din Velika-Kikinda, întors de curind din Italia 
cu reputaţie bine stabilită, şi cu bătrinul pictor 
sirb din Timișoara Sava Petrovič. Oferta lui 
Daniel este însă preferată, deşi pretenţiile sale 
sînt cele mai mari, ridicindu-se la 6500 florini 
de argint. La 18 septembrie 1837, comanda îi 
este adjudecată de consiliul diocezan, căruia, 
lucru curios, pictorul i se adresase într-o ofertă 
scrisă în limba germană, ceea ce i-a permis lui 
Miloia să tragă concluzii în favoarea tezei sale, 
că Daniel nu era sirb. 

Iconostasul acesta, început în mai 1838, a 
fost terminat de Daniel în 1843, și este cu mult 
cea mai importantă operă atlată pe teritoriul 
nostru, de mîna acestui artist. Cele 52 de icoane 
ce-l compun, dintre care unele adevărate compo- 
ziții necesitind cunoștințe înaintate imposibil de 
presupus a fi achiziționate de pictor fără studii 
într-o Academie din Apus, n-au nimic din tra- 
diţia bizantină în care se mențin operele multor 
pictori bisericeşti sirbi, ele mărturisind mai 
curind o îndrumare laicizantă, de tipul acade- 
mismului vienez, dar cu foarte multe elemente 
de observaţie realistă şi intr-o tebnică adecvată 
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viziunii lipsite de orice schematism tranicen- 
den talist. 

În cei şase ani, cit a fost retinut la Timisoara 
de comanda aceasta, în jurul lui Daniel s-a 
concentrat. atenţia intelectmalității ac:stui oraș, 
în care diferenţele de limbă ale celor patru naţio- 
valităţi conlocuitoare nu au constituit niciodată 
o barieră de netrecut, cel puțin pentru cei 
cițiva entuziaști adăpați la cultura iluministă 
a universităţilor din Apus, şi dornici să reali- 
zeze în mica lor patrie progrese asemănătoare 
cu cele constatate în orasele lor de studii. Unul 
dintre aceştia era de pildă tînărul intelectual 
maghiar Gorove Istoin, devenit mai tirziu, în 
primul guvern maghiar, cel din 1867, ministru 
al comerţului și economiei. Timişoreanul acesta 
intors do la studii din Franța și Italia în epoca 
în care Daniel sc îndeletnicea cu iconostasul 
catedralei sirbești, a depus stăruințe pe lingă 
pictor pentru a fi primit ca elev al atelierului 
său, pasionat fiind, ca mulţi intelectuali romantici, 
de pictură. Avind prilej jul să-l cunoască pe Da- 
niel la lucru și în viaţa particulară, Gorove 
István publică în această vreme articole însu- 
flețite despre acest pictor în ziare cu tiraj mare 
şi prestigiu cum era, de piidă, organul sai 
dului revoluţionar a! lui Koss uth, care se men- 
tine pină astăzi cu titlul de atunci: „Pesti Hirlap“. 
Danicl, om cam de vreo 40 de ani, este numit 
acolo mare artist şi speranță a artei maghiare. 
Ziarul german local „Temeswarer A Neo A 
a atras de citeva de ori în şir atenţia publicului 
asupra „geniului artistic“ al lui Constantin Daniel, 
considerind biserica episcopiei sirbeşti din Timi- 
șoara drept „cea mai frumoasă din toată Ungaria, 
socotind şi toate provinciile ei“. Este vizibil că 
anii de lucru din acest oraş bănăţean, în care s-a 
bucurat de atita trecere în rîndurile cunoscă- 
torilor și amatorilor de artă, au contribuit să 
sporească faima de mare artist ce apucase să-și 
făurească pictorul lugojan. Răsplătit ma aterial şi 
moral de munca depusă aici, Daniel se intoarce 
la 1843 în casa sa din Beeskerekul-Mare, unde 
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continuă să primească comenzi, exercitindu-se în 
același timp şi într-un gen neîncercat pînă atunci 
de dinsul cu atita stăruință şi mai putin „co- 
mercial“ decit portretul: natura moartă. De pildă 
cea din fosta colecţie J. Vujik de la Senta, astăzi 
proprietate a Muzeului Naţionali din Belgrad 
(reprodusă în muitiple rînduri) *, este din această 
perioadă. 

Judecind după această mostră celebră, în 
sare pictorul se arată foarte sensibil la aspectele 
specifice ale materiei, resimțite tactil, cu dife- 
renţele de densitate și textură și in care se poate 
vedea clar că meșteșugul artistic achiziţionat 
la această epocă de Daniel era indeajuns de 
serios pentru a-i seconda intențiile, putem deduce 
că pictorul, obosit de meseria îndelung prac- 
ticaiă a compozițiilor religioase, oricît îşi va fi 
dat osteneala să nu se repete de la o comandă 
la alta, obosit, de asemenea, de veşnicele por- 
trete în care fanteziei sale şi sentimentului li 
so lăsau prea puţin loc, își caută o recreație 
bine meriiată în variaţia genurilor. EI caută 
un subiect în care să se poată simți mai mult 
artist şi mai puţin artizan, mai el însuși, mai 
conform cu năzuințele sale adinci către o pictură 
waservită gustului mediocru al unui public pro- 
vinciai, ca cel din Vojvodina (Banatul), în care 
trăia. Atenţia cu care scrutează efectele luminii, 
căzind parcimonios pe boabele cristaline ale unui 
strugure, pe fructele dintr-un vas întunecat, sau 
luminind din plin felia de pepene de pe farfuria 
albă din prim-plan; grija cu care compune pic- 
tural suprafața pinzei, distribuind petele de 
lumină pe dreptunghiul întunecat al fondului; 
emoția cu care notează vibrația, arbitrară adesea, 
a razelor reflectate de suprafețe diferit reliefate 
şi diferit colorate; toate acestea vădesc o vocație 
neindoieinică pentru marea pictură, spre care 
tindea acest artist, constrins de împrejurări să 
se specializeze in genuri mai lucrative, necon- 


22 


* Cf. Milan Kašanin, Lart jougoslave des origines à 
nus jours, Beograd, 1939, p. 116 
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forme idealurilor sale, dar tinzind necontenit 
către o formă superioară de artă. 

Totuşi necesitățile practice ale vieţii îl obligă 
să continue a zugrăvi portrete, unele bust, altele 
reprezentind în întregime personaje ale căror 
chipuri ne pot da astăzi o imagine despre compo- 
ziția eteroclită a societăţii bănăţene a epocii. 
De la intelectualul cu figura iluminată de febra 
unor idei înaintate — revoluţionare, sau de la 
chipurile respectabile ale prelaţilor luminaţi de 
o confesiune sau alta, pină la arhimandritul 
incult, mîndru, arierat și habotnic sau la negus- 
torul egoist ori la chiaburul sigur de sine, cu 
mustăţile unse și răsucite la virf, cu mina în 
şoldul hainei cu brandemburguri după moda 
maghiară şi cu cizme lustruite în picioare — oa- 
meni de toate felurile s-au perindat în atelierul 
lui Constantin Daniel. Pictorul, desigur, nu își 
alege modelele; el se călăuzeste de criterii prac- 
tice, comerciale. 

De la 1843 pină la 1851 nu se cunoaşte nici 
o comandă mai importantă pe care să o fi exe- 
cutat Daniel. 

Aceşti ani, petrecuţi la Becskerek, sînt ca o 
pregătire calmă a înlriguratei perioade de lucru 
ce va urma după 1852. Întreruptă doar în două 
rînduri, în 1846 și 1851, de călătoriile pe care le 
întreprinde cu scopul de a studia în Italia, în 
muzeele celebre, arta Renașterii şi a Barocului, 
pictorul este în perioada aceasta în plină 
maturitate artistică, o epocă de studiu. Publicul 
timişorean care îi făcuse o primire triumfală, 
cît timp lucrase acolo, nu îl uită nici acum. 
Publicaţia locală „Euphrosyne“ confirmă ple- 
carea sa în călătorie, anunțată și de foile nem- 
teşti din Timişoara, atit în 1846 cît şi în 1851. 

În august 1852, această glorie a provinciei 
obţine o nouă comandă importantă: pictura bi- 
sericii sirbești din Dobriţa. În cei trei ani cît 
l-a mobilizat decorarea acestei biserici, terminată 
în septembrie 1855, Daniel s-a lăsat ajutat de 
un elev, Lazăr Nikolič, ajuns mai tirziu zugrav 
vestit de biserici şi pomenit de istoricii artei 
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sirbe ca un biogra al maestrului său, din nete- 
ricire pentru perioada aceasta mai clară din 
viaţa artistului și nu pentru epoca din care ne 
lipsesc documente. Ultima lucrare de pictură de- 
coralivă iconografică a meșterului i-a fost prile- 
juită de comanda parohiei siibeşii din satul 
bănăţean Jarcovak (larcovăj), între 4858 şi 1861. 
Esie opera de adevărat pictor și nu de zugrav 
bisericesc, socotit de criticii sirbi drept cea mai 
importantă și mai originală dintre cele similare 
inşirate mai sus, nu pentru că ar îi ultima, deci 
cea in care artistul şi-a putut da mai deplin 
măsura, cit pentru că la primirea acestei comenzi, 
cu renumele glorios pe care și-l făurise, Daniel 
a putut dobindi din partea autorităţilor biseri- 
cești intreaga libertate a concepţiei și experienţei, 
în așa chip încît iconostasul bisericii din Jar- 
covak seamănă, după părerea lui Veijiko Pe- 
trovič, mai curînd cu un imens panou de muzeu, 
decit cu iconostasele conveniionale ale bisericilor 
sizbeşti de peste riul Sava. Sint cu totul, in acest 
ansamblu, mult mai aerisit decit o permit 
Erminiile tradiţiei ortodoxe, 14 tablouri semă- 
nind mai curind, prin dimensiunile și stilul lor, 
cu nişte mari compoziţii laicizante decit cu niște 
icoane.  Dispuse doar în două etaje încoronate 
de icoana Răstignirii, iconostasul are la dreapta 
și la stinga, ca pe niște voleuri de altar atașate 
aceleiaşi scene, chipurile reprezentate întregi ale 
Maicii Domnului şi Sf. Apostol Ioan, fratele 
Domnului, pe care legenda evanghelică îi si- 
tuează în preajma crucii în ultimele momente 
ale lui Christos. Cele patru mari tablouri din 
rindul de jos, aşezate intre ușile aliarului, re- 
prezintă pe Christos și pe Fecioară de-a dreapia 
și de-a stinga uşilor împărătești, primul ca pe- 
lerin, binecuvintind, a doua (pentru care a servit 
deept model, ca întotdeauna cind este repre- 
zenlat de Daniel acest personaj sacru, soția sa, 
Sofia Dely), rugindu-se; apoi, la extremităţi, 
loan Botezătorul și Sfintul Nicolae, unul eremit, 
jumătate gol într-un peisaj, celălalt în odăjdii 
arhierești. Aceste pateu tablouri, prin realismul 
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cu care sint pictate, părind portrete de oameni 
adevăraţi, cum de altfel exemplul citat mai sus 
dovedeşte că erau, sint ferite de idealizările conven- 
ționale ale picturii religioase. Menţinute într-o 
viziune perfect  verosimilă, ele mărturisesc o 
naturaleţe greu admisă într-o biserică ortodoxă, 
decit doar prin prestigiul deosebit de care se 
bucura la autorităţile ecleziastice cel care își 
ciștigase la această dată faima de „Tizian al 
picturii sirbe“. Lipsa aureolelor din jurul cape- 
telor acestor personaje este şi ea o concesie 
făcută artistului, pe care, o dată ce o constatăm, 
restul nu ne mai poate mira. 

Aceste patru mari tablouri de personaje repre- 
zentate în mărime naturală, sau chiar niţel mai 
mari ca în natură, încadrează ușile, din care 
cele două laterale sînt constituite și ele din panouri 
de lemn, pictate cu chipuri de arhangheli. Dea- 
supra uşilor împărăteşti, in mijlocul celui de 
al doilea rind orizontal de imagini, încadrată 
oval, Cina cea de taină, de o mărime neobişnuită 
în bisericile ortodoxe, are la dreapta și la stinpa, 
dispuse cite două, scene din viaţa lui Christos 
(Naşterea, Botezul, Învierea, Înălțarea), la fel 
încadrate, însă vertical dispuse. Adăupind în al 
treilea registru Crucificarea de care ne-am ocupat, 
trei tablouri pe fond întunecat în mărime natu- 
rală, am terminat să parcurgem întreg iconos- 
tasul a cărui lemnărie, îndeajuns de sobru sculp- 
tată, iarăşi impotriva gustului pentru somptuos 
obișnuit, în bisericile ortodoxe, pare doar un 
cadru pentru punerea in valoare a tablourilor 
încastrate. 

În această operă, considerată ca o încoronare 
a carierei de decorator a lui Daniel, realismul 
artei renascentiste italiene este vizibil cu priso- 
sinţă. Dacă am insistat alit de mult asupra ico- 
nostasului de la Jarcovak, este mai cu seamă 
pentru că fiecare tablou din cele 14 care il compun, 
luat în parte, este o adevărată compoziţie vred- 
nică de tradiția renașterii asimilată de acest 
pictor în urma călătoriilor sale în Itala, altfel 
decît prin intermediul acădemiilor timpului, care 
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o contrafăceau cele mai adeseori, convenţiona- 
lizîindu-i stilul, și reducindu-l la manieră. 

Biserica din Jarcovak mai posedă, in afarà 
de iconostas şi decorația murală, două tablouri 
portabile, dintre care unul, cel al Fecioarer cu 
pruncul, este un mişcător portret realist, co- 
pilul în special, într-o atitudine care permite 
racourci-uri îndrăzneţe, o imagine realistă de un 
adevăr uman înduioşător. 

Pentru al doilea panou portabil, așezat dea- 
supra scaunului episcopal din această biserică 
zi reprezentind pe Sfintul naţional al sîrbilor, 
Sava, fost arhiereu al ținuturilor acelora, Da- 
niel a luat drept model figura protectorului său, 
ierarhul Arsenovit pe care îl portretizase încă 
mai de mult, din epoca pictării bisericii de la 
Pancevo (1833) şi căreia îi rămăsese recunoscător 
pentru sprijinul dat în tinereţe. 

Atit pentru unul cit și pentru celălalt din 
aceste două tablouri avind ca pretext o temă 
religioasă, critica sirbă recunoaște că meritul cel 
mare al pictorului este de a nu fi copiat nici 
un tablou celebru, nici o compoziţie a vreunui 
maesiru italian, așa cum se obișnuia în acea 
epocă, ci dimpotrivă, ca și în tablourile din 
iconostase, Daniel s-a ostenit să născocească 
atitudini şi grupări neobișnuite ale personajelor, 
în mişcare sau în repaus, cu preocuparea continuă 
de a fi original, făcînd din arta Renaşterii o 
lecţie asimilată adinc și nu un simplu model 
de copiat. O virtuozitate tinzind să se generali- 


zeze în pictura cu subiect religios a lui Daniel 
face ca eforturile sale de la început să lase încetul 
cu încetul locul unei vădite încrederi în sine, 
în posibilităţile sale de artist încercat, care dă 
multora din operele sale de acest gen caracterul 
de „lincezeală“ (fadeur) pe care îl semnalează 
Milan Kašanin, recunoscînd totuși că „Daniel 
face orgoliul picturii iugoslave moderne, atit 
prin fantezia viziunii sale despre lumea exterioară 
şi căldura sentimentelor, cît şi prin stilul său 
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pur si mai cu seamă prin bogăţia, delicateţea, 
rafinamentul coloritului hat.* 

Genul picturii cu subiect religios, din care 
Daniel face adevărate compoziţii Jaicizante, uii- 
lizind modele din viața de toate zilele şi punin- 
du-le în atitudini şi situaţii reale, nu este pă- 
răsit de pictor nici după terminarea acestei ul- 
time mari opere. După Jarcovak, Daniel lu- 
crează din nou singur unele icoane ca de pildă 
cea cu tema „Ghetemanilor“ , aflată azi în bi- 
serica evanghelică din Kovačica. De la 1861 
incolo, Veliko Petrovič socotește că pictorul nu 

sa mai deplasat prea mult din Becskerekul- 
Mare, unde a continuat să picteze portrete, cu 
un tarif foarte ridicat, pentru a-și putea eco- 
norisi timp în care să se dedea, pentru propria 
sa plăcere, tablourilor de gen așa cum este Flora, 
aflată azi la Muzeul din “Belgrad. Tema aceasta 
tizianescă l-a obsedat pe artist, rezolvind-o iasă 
nu cu sobrietatea de stil a marelui venețian, de 
ia care a reuşit să desprindă un anumit fel de 
a percepe valoarea picturală a nudului. [...] 
ingeniozitatea pictorului s-a cheltuit în restul 
tabloului în probleme de „natură moartă“, adică 
de redare a specificităţii tactile a stofelor, dan- 
telelor și vălurilor ce drapează personajul, com- 
portindu- se diferit sub jocul venețian al luminii 
aurii ce îmbogățește tonurile de rosu şi negru 
în care este menținută pinza. Departe de puri- 
tatea clasică a genurilor, opera apare mai curind 
conformă gustului secolului al XVII-lea, fără ca 
ea să înceteze a fi un document edificator al 
fazei ultime a artistului. 

Din aceeași categorie fac parte portretul 
soțici artistului, fost în colecția J. Vuă din 
Senta, ca și Flora, azi tot la Muzeul din Belgrad. 
Veneţian și acest portret reprezentind din trei 
sferturi șezind pe blonda bănăţeană la o virstă 
îndeajuns de matură, cu forme cam prea pline, 
cu părul despletit, lăsat pe umerii dezeoliți de 
deaperia albastră prinsă cu o perlă pe piept, 


* Milan Kašanin, op. cit, p. 29. 
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de sub care ies în raccourci-uri savante braţele 
de la cot, unul sprijinit pe speteaza scaunului, 
celălalt în poală. Nu este atit un portret, cît mai 
curînd un tablou de gen. Opera aceasta mărtu- 
riseşte preocuparea constantă a lui Daniel de 
a realiza asemenea tablouri de egn, încă din 
vremea primei sale călătorii în Italia, cînd poate 
fi datată, după virsta modelului, această lu- 
crare (1846). Cu dezinvoltură şi fără insistență 
tratată, această pinză se deosebește prin calită- 
tile de observaţie realistă de alte portrete ale 
Sofiei Dely, declarate ca atare sau camuflate 
sub titlul ce indică teme religioase. O Maică 
a Domnului reprezentată bust trei sferturi, 
dreaptă, cu mîinile împreunate pentru rugăciune 
deasupra unui pupitru pe care se vede o carte 
deschisă, descoperită în 1932 de foachim Miloia 
în cursul unei călătorii prin Banatul nostru, 
fusese, după anul 1863, dăruită de pictor fiicei 
surorii sale din Lugoj, cu indicaţia specială că 
ar fi de fapt portretul soţiei sale. Trăsăturile 
apar aici mult idealizate față de chipul cu umerii 
goi din colecția Vujit. Este, de bună seamă, 
nu atît efectul tendinței religioase a temei, căci 
în Fecioara cu pruncul de la Jarcovak Sofia 
Dely se putea recunoaşte perfect în comparaţie 
cu portretul de gen amintit, cit rezultatul fap- 
tului că la 1863 pictorul era obligat să recompună 
din memorie trăsăturile din tinerețe ale soţiei 
sale, îmbătrinită, desigur, și ea. Într-o scrisoare 
scrisă, la 30 mai 1863, de Daniel nepoatei sale 
Nera și soţului său Ștefan Lajos, pictorul afirmă 
că soţia sa „îi de vreo șase-şapte ani tot beteagă“, 
exprimîndu-se într-o foarte frumoasă limbă ro- 
mânească, ortografiată cu particularitățile fone- 
tice specifice graiului bănăţean, transcrisă după 
sistemul fonetic al limbii maghiare, ceea ce 
dovedește că, deşi făcuse şcoală ungurească și 
trăise printre sirbi, Daniel poate fi considerat 
român ca limbă maternă, de vreme ce între- 
buinţează graiul românilor bănăţeni în relaţiile 
epistolare cu familia sa. 
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Ioachim Miloia, care a descoperit la urmașul 
pictorului (de fapt al Nerei), doctorul Virgil 
Cristureanu din Lugoj, acest document preţios 
pentru noi, împreună cu portretul amintit mai 
sus și cu altele două de care vom vorbi îndată, 
publică textul său cu originala sa ortografie, în 
favoarea tezei pe care o susține, în privința 
originii românești a pictorului.* 

Documentul nu este edificator din acest punet 
de vedsre numai, dar și pentru unele detalii 
biografice ce se desprind din el. Stabilit la „Grosse 
Becskerek“ cum își numește el patria electivă, 
în limbajul germano-maghiar al autorităților, 
pictorul se vaită „că dăvro patru-esinesi ani 
inkoasia num merdse bine, kă am avut keltujală 
kare ku Bsteșuguri, ku Kășşile, ku Drumuri, ku 
Winia (Viena == WIEN = Winia) şi ku mare 
pagubă, păstă 22 de Mij in Ardsint, kare kel- 
tuială tare mo slăbit...“ 

Se vede deci că pictorul n-a rămas tot timpul 
În Becichevec, așa cum credea Petrovič, după 
revenirea de la Jarkovak. Viena, în care de data 
aceasta il mină nevoia de a-și îngiji sănătatea 
sa şi a soției, îl mai văzuse, în alte condițiuni, 
ca tinăr student al picturii, înainte de 1827, 
sau în trecere spre Italia la 1846 și 1851. 

De asemenea, contorm tradiţiei orale a familiei 
raportată de Dr. Cristureanu și notată de Milota, 
pictorul îmbătrimit a încercat o apropiere de 
familia sa din Lugoj. Documentul respectiv din 
1863 îl arată grijuliu de soarta nepoatei sale: 
„Akuma trag nădesde kă oi kapata in skurtă 
vreme wro kiteva sute dă florintz, alunesia oi 
avrea grijă şi de voi dar până atuncsa wreau 
să știu kum teai măritat tu și nu mai întrebat 
şi pe mine, săm spuni pă cine ai luat, ese știe 
Stefan, invacato jel wrun zănat, stie skria și 
cseti? Invacato wreo skoală ? Csinei și de undei? 
Eu nu ştiu nimika csei și kumăi?“. 

E vizibil că pictorul întrerupsese de mult 
timp legăturile cu familia surorii sale, de vreme 


paee 


: loachim Miloia, op. cita vezi indicatia bibliografică. 
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ce îşi întreabă nepoata despre identitatea soţului 
său, măcelarul lugojan Stefan Lajos, ba încă 
în post-scriptum adaugă întrebarea: „Dă kiț ani 
sint Pruncsi vostri?“. 

Se pare că Daniel și-a ţinut lăgiduiala de 
a-și ajuta nepoata îndată ce a auzit de greuti 
menajului său. Printr-un cunoscut lugojan află 
amănuntele dorite, care îl interesează: „numam 
inbukurat ku worbile kare mau spus de voi. 
Eu akuma știu csinei Lajos, numa akuma i 
tirziu și nam cse face“. Preocuparea principală 
a pictorului în acest moment o constituie încur- 
căturile sale financiare. „Am îmbătrinit si dă 
ani și dă grijă mare, kă să fiu Tiner apoi să numi 
pasă dă nimika nu am slăbit dă tot... dar porția 
inpărătească ne omoare cu tot“. Copleșit de im- 
pozite, cum se vede, impuse probabil de fiscali- 
tatea excesivă a administrației chezaro-crăiesti 
după cifrele considerabile ale veniturilor sale din 
trecut, nu le mai putea face faţă în acest moment 
în care, îmbătrinit și slăbit cum se simte, comenzile 
i se rărosc. Pictează din ce în ce mai puţin, dar 
nu cu mai puţin elan. Cele trei tablouri desco- 
perite de Miloia la urmașii familiei sale sint o 
dovadă că, sub raport artistic, pictura lui nu 
are nimic de suferit de pe urma bătrineţii. În 
afară de portretul idealizat în icoană al soției 
sale, o „Bogorodita“ de care am vorbit mai sus, 
Velţiko Petrovič pomenește, printre operele acestei 
epoci, portretul de femeie în catifea roşie și 
Autoporiretul „dăruite fiicei surorii sale, ce se 
căsătorise cu un casap din Lugoj“.* Această 
afirmaţie ne permite să datăm operele desco- 
perite de Miloia. Printre ele, oricit de reușit ni 
s-ar părea portretul tinerei necunoscute în mare 
decolteu şi cu pieptar de catifea roșie (care nu 
este, în treacăt, fie sugerat, fără asemănare cu 
modelul care a slujit pentru Flora, atit ca figură 
şi pieptănătură, cit şi ca particularităţi anato- 
mice), cel mai important este Antoporiretui cu 
paleta în mină și cu beretă pe cap, văzut din trei 


* Velijko Petrovič op. crt. p. 98 


113 


sferturi, dreapta. Importanța lui e cu atit mai 
vădită cu cît este singurul autoportret cunoscut 
al artistului, figura lui fiind popularizată în 
lugoslavia după un portret executat de pic- 
torul Uros Predič, aflat la Muzeul Naţional din 
Belgrad. Trebuie să mărturisesc de la început 
că Daniel a ştiut să-și scruteze fizionomia cu un 
rezultat mult mai apreciabil decit confratele său 
sirb, care l-a pictat după o fotografie, singura 
cunoscută a pictorului, găsită la Lugoj după 
moartea artistului de unul din administratorii săi, 
Dr. Vladimir Nikolič, fiul lui Lazăr Nikolič, 
fostul elev al lui Daniel. 

Spre deosebire deci de portretul comandat 
postum lui Predit, în care culoarea roșietică a 
părului şi bărbii colan cu care îşi împrejmuia 
figura rasă Daniel ca și restul interpretării cro- 
matice sint adăugate documentului fotografic de 
fantezia pictorului sirb, autoportretul semnat de 
Daniel și trimis în dar rudelor sale este un docu- 
ment în care se poate avea toată încrederea. 
Figura prelungă şi bine sculptată a pictorului 
ai cărui ochelari rotunzi cu ramă metalică și 
a cărui barbă colan de tip englezesc contrastează 
cu îmbrăcămintea în gustul Renaşterii în care 
s-a reprezentat, apare savant luminată din 45° 
după canonul carravaggesc (da una sola finestra), 
şi înconjurată de un întuneric în care reliefurile 
ei luminate ţișnesc expresiv. Gitul gol drapat 
ușor de o cămașă albă desfăcută la piept peste 
care halatul de culoare închisă cade tocmai bine 
ca să facă fond miinii cu pensula pictată în 
raccourci, boneta de catifea închisă lăsată pe 
partea dreaptă și azvirlind umbră pe toată partea 
de sus a figurii în care reflexele ochelarilor sint 
cu multă îndeminare înscrise, paleta pe care 
ţine perpendicular pensula sint suprafeţe compo- 
ziționale bine echilibrate și concurind la o im- 
presie generală puternică, pe care cunoştinţa 
efectelor clar-obscurului o împrumută acestei 
figuri îndeajuns de puţin impunătoare de pro- 
fesor miop şi debil, aşa cum fotografia lipsită 
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de poezie pe care a copiat-o Predi& ne-o înfă- 
țişează în portretul de la Belgrad. 

Autoportretul lui Daniel izbutește să ne întă- 
țişeze ceva din caracterul psihologiei permanente 
a acestui artist pe care instantaneul fotografic 
folosit de Predi& l-a surprins doar în dispoziţia 
unui singur moment, predispus la melancolie 
romantică, cătind nostalgic cu ochii către un 
ipotetic cer. Autoportretul e mai frămintat, mai 
dramatic, mai rembrandtian, am spune. Ana- 
tomia debilă a artistului vizibilă în amănunte 
ca linia curbă concavă a cefei contrastează cu 
nu ştiu ce trăsătură de dirzenie şi orgoliu vizibilă 
în înclinarea mindră a capului pe spate, în cuta 
din colțul buzelor, în privire. 

Daniel era, în ultimii ani ai vieții sale, un 
mare muncitor. Respectat de toți în orașul în 
care îşi avea reședința, acest paşnic meșter fără 
urmaşi ia pe lingă sine o fetiță, pe care o mărită 
in 1871 cu Dr. Pokornyi din Graz, dinduii, 
printre alte obiecte de preţ, drept zestre şi 15 
tablouri ale sale, dovadă că pictorul era încre- 
dinţat de valoarea lor. La 1872 îi moare soția. 

Rămas singur, pictorul se îmbolnăvește grav, 
tradiția spune că de icter, şi-şi cheamă la Beci- 
cherec nepoata, care îl asistă pină la moarte, 
8 luni după cea a soţiei sale, la 25 mai 1873. 
Pentru a fi alături de cea pe care o iubise atita, 
pictorul a cerut să fie înmormintat alături de 
trupul ei, în cimitirul romano-catolic din Beci- 
cherec, deși el era ortodox, afară doar dacă nu 
va fi trecut la catolicism de dragul Sofiei. 

Gestul acesta încurcă și mai mult socotelile 
celor ce își fac o problemă din naționalitatea și 
confesiunea artistului. Petrovič care relatează că 
pictorul „Vorbește și scrie nemţește“, dar că 
printre sirbi se înțelegea în limba acestora, deşi 
o stăpinea destul de prost şi o împestriţa „Ca 
toţi cei din Banatul apusean“ adaugă că din 
pricina aceasta locuitorii din Becicherec îl numeau, 
după obiceiul sirbesc, Valahul. Berkeszi István 
raportează informaţia dată de un contemporan 
al lui Daniel, farmacistul Leopold Menczer din 
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Becicherec, că în acel oraş „Toată lumea îi con: 
sidera român pe C. Daniel şi că dinsul se declara 
român.* 

Toate aparențele sint deci de partea tezei 
Ini Miloia: Daniel avea ca limbă maternă limba 
română, se considera el însusi român, şi era 
numit Valahul. Totuși, trăind într-un mediu în 
care pătrundeau greu ecourile artei practicate în 
Principatele Române, al cărei nivel era de altfel, 
la data începuturilor lui Daniel, dacă nu nul, 
cel puţin lipsit de orice putinţă de a atrage luarea 
aminte a cuiva de dincolo de graniţă, Daniel 
respira atmosfera culturală a provinciei sale: 
Banatul cra 0 regiune austro-ungară și este de 
la sine înţeles că orice aspirant pictor trebuie 
să suporte imperativul contemporaneităţii chiar 
atunce! cind nu trecea printr-una din scolile 
oficiale. 

istoria artei iugoslave n-a întirziat să recu- 
noască „marea cultură de artist consumat, a 
lui Daniel“, „talent de o rzală elevatie, un maestru 
al picturi“. ** 

Socotindu-l drept artistul care „face orgoliul 
picturii iugoslave“, istoricii artei sirbești au 
făcut din el „figura centrală a secolului al XIX-lea 
în arta sirbă.*%* 

Adevărat este că, fără Constantin Daniel, arta 
sîrbească, dacă nu întreaga artă iugoslavă, s-ar 
vedea sărăcită de unui din maeştrii cei mai 
fecunzi şi mai capabili să educe publicul și ca- 
drele tinere de artişti în această epocă. „Prin- 
tr-însul, arta acestui veac a ajuns în Vojvodina 
pînă la culmile ei“, se exprimă autorul mono- 
grafici citate, despre arta sirbă în Vojvodina 
(Banat). Se accentuează însă că Daniel nu rămîne 
o figură provincială. „Fie într-un portret sau o 
natură moartă, într-un tablou bisericesc sau 
compoziţie, el a depășit aproape întotdeauna 
cadrul artei provinciale și a dat adeseori opere 


* Borkeszi István, op. cit., p. 42. 
** Milan Kašanin, op. cit, p. 49. 
*** Veliko Petrovič, op. cit., p. 85. 
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demne de a figura în oricare Galerie europeană 
a secolului al XIX-lea.“ * 

Deşi nu putem fi cu totul de acord asupra 
situării atit de categorice a lui Daniel între 
coordonatele stilistice ale picturii europene din 
secolul trecut, el fiind pentru noi mai curind 
un pictor de Renaștere (tipologic, nu cronologic), 
trebuie să recunoaștem că, pentru regiuni geo- 
grafice a căror populație cunoaste o renaștere 
culturală abia în secolul al XlX-lea, figura lui 
Daniel poate fi înconjurată de un nimp bine 
meritat. Valoarea socială a unui pictor nu poate 
fi judecată altfel decit prin raportarea la rolul 
pe care l-a jucat în istoria devenirii culturale 
a grupului social respectiv. Or, Daniel, peniru 
arta sirbă, şi nu pentru cea românească, adică 
nu pentru îmbogățirea tradiției moștenite de noi 
de ia secolul trecut, este mai important. Trebuie 
să recunoaştem că, indiferent dacă era de limbă 
maternă română, faptul de a îi contribuit, prin 
opera sa, mii cu se mă la îmbogățirea patri- 
moniului cultusal al unui popor vecin, iznorind 
cu totul mişcarea arlistică românească, îl desem- 
nează mai degrabă ca pictor sîrb, rolul său find 
întimplător și neesenţial pentru deșteptarea con- 
ştiinţei artistice a românilor, în vreme ce evoluția 
gustului artistice și a picturii ca artă în cultura 
sirbă, nu se pot concoje fără Daniel, ba dim- 
potrivă, fac din el pivotul principal ai istoriei lor. 

Dacă, totuşi, ii rezervăr un loc în studiul 
istoriei picturii româneşti este pentru că, in- 
tocmai ca ceilalţi pictori români din regiunea 
Banatului, a căror instrucţie artistică se făcea 
în afară de granițele politice de atunci ale Sta- 
tului Român și a căror activitate poate fi inglo- 
bată în istoria artei austro-ungare a secolului 
al Xlă-lea, Daniel nu este mai puţin unul dintre 
artiştii cu care se poate mindri astăzi unitatea 
geografică, menită să aducă, în concertul ge- 
neral al culturii româneşti actuale, timbru! său 
specific, ce nu s-ar putea explica fără urmărirea 


* Milan Kašanin, ap. ci. 
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felului în care s-a format tradiția artistică locală. 
Daniel este al Timişoarei tot atit cit oricare alt 
pictor bănăţean, dintre cei care n-au avut rolul 
lui în dezvoltarea istorică a unei culturi străine. 
El nu poate fi ignorat, cu atit mai mult cu cît 
în ţara noastră se găsesc îndeajuns de nume- 
roase opere ale sale care, prin faptul că s-au 
aflat pe teritoriul acesta, au putut influența prin 
însăși prezenţa lor arta acestui ținut. Pictor 
bănăţean, Daniel depășește granițele provinciei 
sale numai pentru pictura sirbească, al cărei 
corifeu devine. În pictura românească el rămine 
însă un interesant pictor provincial, de dincolo 
de graniţele politice ale Statului Român, înlă- 
untrul cărora s-a format tradiția moştenită de 
noi, cei de astăzi. Fie și numai pentru a ilustra 
diferenţa de nivel între o provincie românească 
şi alta, studiul lui Daniel se impune alături de 
cel al celorlalți pictori români din Banat. 

Operele ce se găsesc în țara noastră de acest 
artist permit să ne facem o idee despre aproape 
toate fazele evoluţiei sale. Încă din vremea 
uceniciei sale la pictorul anonim de biserici din 
Lugoj, se păstrează în biserica ortodoxă din 
localitate cîteva ripide, semnalate de Milo ia, 
care dacă n-au fost repictate, ceea ce starea 
în care se află nu lasă să se presupună, ne pot 
arăta genul de artă în care a fost iniţiat tînărul 
Daniel la începuturile carierei sale, chiar dacă, 
cum e de bănuit, partea sa de execuţie va fi 
fost foarte redusă la aceste mărunte opere. 

La Muzeul din Timişoara se află citeva mici 
icoane, pictate de Daniel, dintre care una, o 
Madonă destul de convenţională, este din 1835, 
adică din epoca în care pictorul lucra la biserica 
românească din Uzdin. Micul fragment de pinză 
(0,320 x0,270 m.) pare abia o porţiune dintr-un 
tablou mai mare. Atit din punctul “e vedere 
al desenului, menţinut în limitele corectitudinii, 
cît şi ca invenţie coloristică, figura nu are nimic 
deosebit, semănînd cu foarte multe dintre Ma- 
donele catolice de tradiție academică barocă, 
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realizate intr-o tehnică convenţională lipsuà de 
orice surpriza 

Din aceeaşi epocă pare și Madona aureolată 
difuz, probabil un fragment din Bunavesure, 
purtind peste rochia roşie, pe cap și pe umeri 
un văl albastru, ţinut cu mina dreaptă pe piept, 
pe cind stinga, foarte defectuos desenată, tme 
deasupra unui pupitru o carte deschisă. Din 
trei sferturi stingă, cu capul uşor înclinat spre 
umărul drept, Madona are înfățișarea banală a 
cromolitografiilor germane ce circulau privire 
credincioșii catolici din epocă. (0,240 x 0,180 m.). 

După stingăciile de desen și coloritul conven- 
tional, poate fi datată în jurul lui 1830 şi Sfinta 
Jiargareta călcind balaurul, într-o atitudine ra- 
faclescă amintind chiar de opera cu acelaşi 
subiect a marelui italian din Renastere. Este 
mai interesantă decit figura placidă a tinerei 
fecioare ce-şi ridică graiios veşmintul cu mina 
dreaptă pe şoldul sting, preocupată doar de 
această acţiune, în vreme ce, încolăcit în jurul 
picioarelor ei, monstrul reptililorm înaripat se 
zbate căscind o imensă gură roşie dințată. Ea 
pare scoborită din legendele populare sau din 
imaginile icoanelor pe sticlă practicate şi în 
Banat. Monstrul este oarecum schematizat după 
funcţia lui esenţială, aceca de a înghiți sufletele 
păcătoşilor. Fondul intunecat al tabloului ar fi 
putut situa scena într-un spaţiu mitic, infernal, 
dacă în colțul din dreapta sus pictorul nu ar 
fi avut prevederea să deschidă, ca o zare spre 
realitate, un colț de cer albastru de scară, pă- 
wunzind prinire trunchiuri de arbori cres “p pe 
malul ripei în fundul căreia este ucis, cu aju- 
torul crucifixului, balaurul. În chipul acesta, 
scena se umanizează, redusă fiind la peisajui 
real. Este de timpuriu o dovadă a inclinaţiei 
realiste a pictorului care nu iubește proiecția 
fantastică permisă imaginilor de impreciziunea 
decoraţiei tradiţionale bisericești. 

Din cu totul altă epocă, muit ulterioară — 
poate din vremea bisericii din Jarcoveč — este 
icnana reprezentind pe Christos îngenuncheat, în 
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faţa potirului, pe Muntele  Măslinilor. De mici 
dimensiuni (0,320 x0,260 m.), aceasta schiţă în 
ulei trebuie să fi servit drept studiu pentru scena 
Ghetsemanilor, realizată în tabloul din biserica 
evanghelică de la Kovacica, după 1851, despre 
care am vorbit în cursul expunerii bioprafiei 
artistului. Desenul e mult mai sigur şi mai complet, 
pictorul dovedind chiar o oarecare virtuozitate 
in tratarea personajului şi în felul în care face 
să cadă lumina fasciculului de raze ce taie oblic 
peisajul cu pomi exotici pe faldurile draperiei. 

Muzeul Banatului posedă și șapte portrete 
ale lui Daniel pe lingă tabloul de gen reprezentind 
o fetiţă cu un ciine în braţe, în gustul echivoc 
al picturii sentimentale burgheze de tip Bieder- 
meier. Pictura este, prin imperativul de nein- 
locuit al contemporaneităţii, influenţată de stilul 
Biedermeier al epocii de la care un pictor trăind 
în Austria nu se putea sustrage. Însă constatind 
aceasta, biografii săi se grăbesc să adauge că 
această influenţă nu i-a fost infuzată în chip disci- 
plinat, printr-o doctrină impusă intr-o școală 
regulată, ci dimpotrivă, autodidact, Daniel o 
absoarbe laolaltă cu alte curente, ca de pildă 
clasicismul academic sau influența venețiană ori 
olandeză.* 

Acest tablou de gen are doar dezavantajele 
conţinutului sentimental ce-l apropie de Bieder- 
meierul vienez, fără însă a vădi deopotrivă şi 
calitățile de colorit şi desen obişnuite acestui 
stil. Trebuie să fie una din lucrările de inceput 
ale pictorului, neajuns încă la plenitudinea mij- 
loacelor sale artistice. 

Portretul este mai bogat reprezentat decit, 
celelalte genuri în colecţia Muzeului Banatului. 
Unul singur este datat, un portret de femeie 
între două virste, văzută din faţă, îmbrăcată ca 
o mică burgheză bănăţeană din epocă, după 
moda austriacă, cu un mic iz de provincie 
acumulind dantele la mineci, la guler şi voaluri 
transparente în chip de bonetă sau imprimate 


* Veljko Petrovič, op. ci., p. 99. 
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su albasirul de sub bărbi, din nodul care une 
boneia. Această e g ta osteniaitvă trebuie să 
fi fost a Becicherecalui in caro so găsea, la 1854, 
cind îşi datează tabloul, Daniel. Desenui este 
mult mai presis, fizionomia scruiatà cu un simp 
destul e evoluat al studiuiut psihologie, Dur- 
gheza din faţa noastră irădindu-și parcimonia 
şi orgoitul, prin imbrăcăminte tot atit cit şi 
prin trăsăturile feței. Tennica este mai cu seamă 
pentru studiul densităţilor diverse aie materia- 
lelor, perfect adecvată. Este un bun portret aşa 
cum la noi in epocă de-abia dacă face Mişu 
Popp, cele ale lui Lecca fiindu-i cu muit infe- 
rivare la această dată. 

fot un bun portret este cel de bărbat tinăr 
ca la 30 de ani cu barbă colan, muscă, mustăţi 
rare şi plete ale cărui trăsături fine dovedesc 
intelectualui ce se lasă ghicit și după moda 
romantică a veșmintelor îvouis-Philippe (0,420 x 
x 0,350 m.), ulei pe pinză lipit pe panel de lemn, 
semnat jos dreapta lingă umăr: Daniel K. 

Un portret de cleric catolic cu tonsură și 
guler inalt albastru cu tiv alb peste care se ridică 
pină sub urechi marginile giugii pare, prin felul 
de a modela pasta pentru redarea reliefului fi- 
gurii văzute din trei sferturi dreapta, ca şi prin 
vechimea pînzei, dintr-o epocă anterioară. Lu- 
mina este difuză, căzind pe figură in felul în 
care cădea convenjionai și pe icoana din 1835, 
fără să poarte umbră, dovedind astfel că este 
dintr-un moment, în care pictorul nu asimiase 
tehnica eclerajuiu: realist (ulei pe pinză, 0,430 x 
x 0,206 m). 

Din aceeaşi fază verificată prin biografia 
artistului, care ne indică data întâlniri sale cu 
modelul in jurul anului 1830 este şi Portretul 
arhimandritului Pavel Kengelac, episcop sirb de 
Visseţ, cunoscut de picior după căsătoria sa, 
poate în timpul pictării iconostasului din Pan- 
cevo. Acest portret trebuie să fie cei original, 
tăcut după model, judecind după impertecțiunile 
tehnice, la această dată. O replică mult mai 
importantă decit acest bust care nu are decit 
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47 em. înălţime x 37 em. lăţime (ulei pe pinză, 
semnat mijloc dreapta Daniel K.) se găseşte in 
Iugoslavia ca proprietate a casei parohiale orto- 
doxe din Pancevo. De dimensiuni mai mari, 
reprezentind personajul în mărime naturală pină 
la briu, Portrotui lui Pavel hengetuc din Pancevo 
prezintă, pe lingă uncie diferențe în cera co pri- 
veşte virsta modelului, mai îimbătrinit, cu mai 
multe riduri și cu o barbă mai puţin bogată decit 
în exemplarul de la Timișoara și o seamă de 
caracteristici care fac să credem că este ulterior 
celui de pe teritoriul nostru: e vorba de stilul 
picturii care în replica sirbească este net superior, 
artistul utilizind etectele de ecleraj pentru a 
spori realismul viziunii în care diferențierile tac- 
tile sint mai bine urmărite decit in imaginea 
mult mai puţin picturală de la Timişoara. Por- 
tretul timişorean ceste mai plat, mai convențional 
și mai puţin artistic, calitatea picturii neputin- 
du-se nici pe departe compara cu vigoarea realistă 
a operei de la Pancevo. 

Încă două portrete de bărbat, unul în haină 
neagră cu brandenburguri, cu mustăţi lungi 
blonde și favoriţi (ulei pe pinză, 0,580 x 0,470 m., 
semnat dreapta jus: Daniel Constant.), altul cu 
guler Maetternich şi haină cu revere înalte, ras, 
cu părul alb căzind în smoc pe frunie și cu 0 
expresie voluntară (ulei pe pînză, 0,490 x 0,415 m, 
semnat mijloc doapta: Dantel Konst.), par din 
seria multiplelor tablouri de acest gen execulale 
de Danie! de-a lungul întregii sale cariere, poate 
în jurul datei pictării iconostasului de la Timi- 
goara sau chiar dintr-o fază anterioară, judecind 
după stilul mult mai înaintat al portretului exe- 
cutat la Timişoara lui P. Nikolič, aflat un timp 
în colecția M. Soviă din Belgrad şi reprodus de 
Veljiko Petrovič în opera citată (pl. 142). Prezintă 
o valoare plastică mai certă fiind, ca şi replica 
din Pancevo a portretului lui Kengelac, ma! 
pictural cu mult decit portretele timişorene în 
genere. Dacă ar fi să facem o comparaţie cu 
unul din pictorii români de dincoace de Carpați, 
atit portretul lui P. Nikolič cit și cel al arhi- 
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mandritului din Pancevo nu s-ar putea compara 
decit cu cele mai bune portrete ale lui Tattarescu 
de prin faza 1860 încoacc. 

Socoiind că operele de care vorbim, ale lui 
Daniel, sint anterioare cu cica 20 de ani, ne 
putem da seama de importanța pe care un mediu 
artistic mai bogat în exemple pozitive o poate 
avea în dezvoltarea unui artist. Danicl a respirat 
ceva din arta apusuiui încă înai nte de a îi putut 
ajunge să studieze muzeele italiene. Se citează 
de către biografii săi sirbi vizita pe care, înainte 
de 1850, ar îi făcut-o la Hok, la palatul princi- 
pelui Odeskalki, posesor al unei colecţii de pic- 
tură în care toscanii, lombarzii şi olandezii puteau 
permite unui pictor să so orienteze în epoca 
formației sale artistice cum era Daniel în vremea 
aceasta. Printre tablourile lăsate fiicei sale adop- 
tive, D-na Pokornyi din Graz, s-au găsi citeva 
copii după originulele flamande și un fragmeni 
dintr-un poriret al lui Murillo (capul pictorului 
Pedro de Moja), a cărui copie pictorul n-a 

putut-o face decit la Viena unde acest celebru 
portret provenit din colecția Esterhazyi se află 
expus începînd din anul 1919. Dacă Daniel nu 
a trecut, desigur, printr-o Academie în epoca 
ga de formaţie, ceea ce lasă să se vadă greselile 
de desen ale “primelor sale tablouri și insuficiența 
P şi celoritidul, prilsj 4 de a se pertecţio- 

a tehnicește nu a lipsit în provincia sa, favori- 
rată cultural. de apartoiionța la o societate mai 
evoluată decit aa Princi patelor Române. 
Contactul cu Ta şi cu co olceţiile de pictură 
amintite mai sus, chiar înainte de contactul cu 
itala, l-au put ut pune pe drumul adevăratei 
sale voca an de pictor renascentist. 

Nu a expus decit o dată, la Yin sa. Din punctul 
acesta a vedere, faptul do a fi trăit în im periul 
austriac nu i-a folosit, verificarea necesară orl- 
cărui pictor prin contactul cu publicul, fiindu-i 
aproape indiferentă acestui ariist care, în singura 
ocazie ce i s-a Oferit de a expune at tunci cînd 
incuviinteară să se trinità ia Bi paza Inter- 
națională din Viena una din icoanele Sfintei 


< 
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Familii lucrate de e! pentru iconostasul de la 
Jarcovai, nu jrogetă să se pronunțe trulaş: „Să 
vadă și ei cei da acolo, ce ştim noi, cei de aici!“. 
Acest soi de cozregeso „anch'io sono pittore“ 
sună edificator > pentru psihologia pictorului. 

Din nefericire, nivelui românilor care ar îi 
putut profita în Banat de prezenta acestui artist, 
este destul de scăzut. Operele pe care le-a lăsat 
familiei sale lugojene sint înregistrate în „Docu- 
mentul de predare“ scos la iveală de Miloia, 
ca niște obiecte banale înglobate sub numele 
generic de icoane „iconi (sie) molerai“, între un 
„orologiu mare cu muzică“ și „două dolafuri 
(sic) şi mese poliură“ 

Daniel s-a ridicat singur pină la nivel de arlă 
pe care poporul din care se trăgea nu il bănuia 
incă. Ecourile lui nu pot fi astfel în rindurile 
pictorilor bănăţeni recepiate imediat. De arta 
lui Daniel vor profita AA următoare de 
bănățeni, care se vor ridica după acest artist, 
consumat de munca depusă pentru progresul artei 
unui popor, altul decit al său. 


Unul dinire pictorii mai tineri decit Daniel, 
dar contemporan peniru o mare parte din viața 
sa cu acest mare artist, este bănăţeanul Nicolae 
Popescu. Născut la 1835, la 6 octombrie, în 
comuna Zorlenţul-Mare din fostul județ Caraş, 
Nicolae Popescu este fecior de ţărani săraci. 
Tatăl său pare să se fi îndeletnicii şi cu zugră- 
vivea icoanelor, în stilul rudimentar al ariiş- 
tilor rustici din acea vreme, de care am vorbit 
la începutul acestui capitol. Micul Nicolae trebuie 
să se fi deprins astiel de copil a vedea în preajma 
sa ustensilele meserie: spre care se va simţi 
atras. Moștenind înclinarea către artă de la tatăl 
său, modestul țăran zugrav, respirind în casa 
părintească © atm posferă artistică atit cită un 
iconar putea realiza, tinărul iși manifestă do 
timpuriu talentul, care atrage luarea aminte a 
preotului din sat, Lazăr Tiapu. F 


* Gf. A. Cosma, op. ci 
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Răminind orfan de tată de la virsta de 14 ani, 
Nicolae Popescu are norocul de a fi luat sub 
protecția acestui preot care îl trimite în 1849 
să studieze pictura în atelierul de la Bocşa al 
pictorului Mihail Yelceleanu. Hămine doi ani 
ca ucenic al acestuia. lată deci un element de 
continuitate între nictorii bănățeni din diversele 
generaţii. Mare iucru nu avea însă de învăţat 
de la Velceleann tinărul: oricît, trecerea de la 
un simplu iconar de sat la acest pictor cu studii 
făcute în străinătate şi care rupsese cu tradiția 
bizantină, va fi însemnat pentru un adolescent 
un prim pas. Ceea ce este surprinzător şi inex- 
plicabil pentru noi cei de azi, care cunoaștem 
valoarea fiecăruia dintre pictorii bănăţeni ai 
epocii, este faptul că de la bătrinul Ve alceleanu 
Popescu nu pleacă la un maestru mai iscusit, 
ci dimpotrivă, după doi ani îl părăseşte pe acesta 
pentru a lucra la Oraviţa în atelierul lui Mihai 
Popovici, artist cu mult mai neînsemnat decit 
primul lui maestru. Poate dindu-și seama de 
aceasta, tinărul artist îl părăseşte curind, pentru 
a se duce la Budapesta unde spera probabil să se 
poată perfecționa. Nu se stie dacă a fost sau nu 
inscris la vreo şcoală în capitala maghiară sau 
dacă a lucrat în atslierul vreunui pictor. Prima 
sa înscriere oficială într-o Academiis de arte fru- 
moase este cea din 1860, la Viena. Din epoca 
sa vieneză ne-au rămas citeva studii, ce dovedesc 
un talent deosebit şi o disciplină de muncă 
cu adevărat academică. Atit studiile sale după 
mulaje antice, în crotă neagră și albă pe hir- 
tie, ca acel efeb datat „Vien 13 Junie 864“, 
cit si studiile după sculpturi de stil gotic, 
cum este capul statuii-consolă, cu tichie și 
şnur la gâtul cămășii medievale, lucrat la Viena 
in 1863 * ori desenele după un model costumat 
în atelier cum este Tinărul în costum de epocă 
din 1862 (desen în cretă neagră pe hîrtie cu 
urme de cretă albă, 0,570x 0,370 m, semnat jos 


A 


* Reprodus în „Analele Banatului“, anul J, nr. 4, 
p. 80. 
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dreapta M. Popescu, Viena în 10 iule 1862), 
dovedese  serlozita lea cu care lucra Linărul 
student. Muzeul Banatului pos-dă multe din 
acerte studia de academie, după mulsje antice 
și după modele vii, datate din Vina între 
1860-1864. Ble nu fost, reproduss în parte de 
Joachim Miloia, care s-a ocupat de pictorul 
N. Popewu în „Date si documente privitoare 
ja piciul Nicolae Popescu“ publicate în 
„Analele Banaluha“ anul 71, tan.— iunie, 1929, 
nr. 2, pp. 7-40. 

În epoca vieneză, Nicolae Popescu nu a tăcut 
numai studii de academie. Capul de copil blond 
cu pălărie și haine nemţeșu, contrastind prin 
seriozitatea lor cn ingeniozitatoa delicioasă a 
figurii, este tot un studiu din această epocă 
de: şi nu Dara deloc o lucrare impusă de profesorii 
săi, ci dimpotrivă, o temă ce-l va fi atras pe 
artist, din viața de toate zilele. În aceeaşi epocă, 
a executat două din marile sale portrete în ulei, 
păstrate în Muzeul Banatului din Timişoara, 
călugărul capucin cu barbă si părul cărunt, îm- 
brăcat într-o rasă cărămizie cu elugă, văzut din 
trei sferturi dreapta şi proiectat pe un fond verde 
închis (0,589 x 0,450 m., semnat jos dreapta, N. 
Popescu, Wiena 864, inv., nr. 196), din care 
fața luminată iniens dinspre stinga răsare cu 
puternic relef de un efect pictural deosebit. 
Trăsăturile bătrinului sint analizate minuţios, 
capul este arhitecturat cu o excelentă știință 
a planurilor, suprafața resimțită tactil pusă în 
valoare de 0 utilizare inte ligentă a luminii. Este 
vizibil că nu Academia care i-a dat excelentele 
mijloace tehnice i-a putut împrumuta un interes 
atît de categoric pentru omul lăuntric, cum se 
vede apărind cu atita forță chiar şi numai din 
această operă. l 

Tot din 1864 este portretul de necunoscut 
cu beretă neagră în patru colțuri care pare prin 
austeritatea nobilă a expresiei demnă de un 
magistrat venețian al Serenissimei, un adevărat, 
portret de Henaştere. Foarte deteriorat, acest 
portret este unai dintre colo mai bune ale lui 
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Popescu. Sobrieialea coloristica le gare se resem 
nează pictorni da berelei și hainei un ton apropiat 
de negru şi foarte bine” model at; fgura imprej 
muită de o barbă seurtă si de plete castanii; 
luminoasă, fruntea, cu preciziune de medalie, 
e limpede; nasul acvilin şi arcadele foarte pre 
cizate deasupra unor ochi celari, cu privire på- 
trunzătoare și botărilă, totul este construit cu 
o artă de mare portretist. Este sigur că modelul 
pentru acest soi de portret nu l-a găsit Nicolae 
Popescu în atmosfera artistică contemporană. În 
muzeele Vienei trebuie căutată sursa de inspi- 
rație a acestuia. şi anume în arta Renaglorii 
italiene. 

De altfel, într-acolo se indreaptă 
nostru, care a curind la Viena, 
cu gindul să plece la Roma. În pregătire ü ; 
călătorii, Nica Popescu rămine citva timp 
Oradea-Mare, ocupat cu comenzile de p 
ale canonicilor din preajma Episcopului Sani 
care îi pozează el însuşi şi care poate să nu fie 
străin de desemnarea tânărului acestuia ca bur- 
sier al stipendiului Moesoniy, pe anul $% 
1864—1865. Într-adevăr, în revista „F 
lui Iosif Vulcan, în numărul 15—17 
se publică următoarea notițtă (p. 51): 

„Publicaţiunea Stipendieloru si ajutoreloru 
Mocioniani po anul scolar 1864 4/1863 numărul 
33/m in Roma Dlu pictore acadomicu Nic. 
Popescu d'in sum'a de 900 îl. ce i su aplaci 
incepindu de la 1 Maiu a.p. pentru mai indek: 
perfeptinare în artea sa pină acum 245 fi. 

Datorită acestei burse destul da considerală 
pentru epoca aceca, tinărul pictor este la adă; jost 
de grijile mat: ariale şi se poate deda nest 
ud ilge sale, Începe prin a se inscrie la vestila 
Academie Di San Luca din Roma. 

Înainte de a trece însă la infăpisarca awli 
vităţii sale din capitala Italici, este necesar si 
ne “ocupăm, nu atit pentru valoarea ei artistică, 
cit pentru semnificația ideologică ce se dasprinde 


* Document publicat de fostei Moit ss er p ti 


din ea, de schiţa executată în 1864 la Oradea 
reprezeniind un proiect de compoziție probabil 
pentru ideea unirii tuturor provinciilor românești. 

Miloia, care a publicat intii această schiță, 
socotește că este vorba de apologia unirii Prin- 
cipateior române, eveniment petrecut doar cu 
citiva ant inainte şi care a impresionat intreaga 
lume românească. Cele două figuri centrale ce 
işi dau mina ar fi Muntenia și Moldova, alte 
trei provincii, cele aparținind Imperiului Austriac, 
adică Bucovina, Ardealul şi Banatul, apărind 
numai ca asistente printre personajele din planul 
doi. În stinga compoziţiei, un înger purtind o 
carte deschisă pe care scrie „Unire eternă“: 
alți doi îngeri în dreapta întind din zbor un 
filacter pe care se poate citi „Grăbiţi la Unire“. 
Tot în dreapta jos în prim plan un bărbat șezind, 
in care Miloia crede să identifice după căciulă 
şi desenul feţei, pe Mihai Viteazul. Tărani români 
grupați în fundal, cu steaguri, completează com- 
poziţia care prezintă multe naivităţi, ca de piidă: 
perechile de păsări sărutindu-se între ramurile 
unui pom sumar schițat, îngerul care vine să 
incoroneze protagonistele, simbolurile facile ale 
culiurii şi finanţelor unificate, sub care se pot 
citi inscripții ca „Acestea să le punem la un 
loc toate“ sau „Toate sint aicea“. 

O variantă a acestei compoziții prezintă schița 
a doua păstrată și ea în arhiva Muzeului Bana- 
tului în care personajele centrale, în loc să-și 
dea mina, se îmbrățișează. 

Nicolae Popescu nutrea așadar gînduri unio- 
niste şi conștiința sa naţională pare foarte trează 
în preajma plecării sale la Roma. 

Roma avea să-i ofere material îmbelșugat 
pentru alimentarea acestui patriotism, cum vom 
vedea îndată. Fără să-și neglijeze studiile artis- 
tice, proiitind tot atit de Muzeele Cetăţii 
eterne cît şi de învățămintul academic, Popescu 
va căuta să-și servească patria și poporul, pu- 
nindu-și talentul în serviciul, în slujba cauzei 
naţionale a românilor. 
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Din studiile sale romane posedăm ceva edi- 
ficator pentru felul său de a lucra. Încă din 
primul an de studii 1865, Nicolae Popescu se 
aventurează în lucrări de mari dimensiuni Și în 
compoziţii cu personaje multiple. Muzeul din 
Timişoara posedă două variante ale uneia și 
aceleiași compoziţii semnate și datate „Roma, 
1865“ de dimensiuni destul de mari (oval 0,740 x 
x 0,630 m., ulei pe pinză, ambele). Prin faptul 
că una din ele nu este terminată putem urmări 
procesul creaţiei la acest artist la care disci- 
plina academică primează. Locul personajelor din 
stinga compoziției, doi îngeri purtători ai no- 
rului pe case tronează Christos jumătate gol, 

este lăsat intr-una din replici în alb, deşi conturul 
personajelor este perfect delimitat de restui 
pinzei ce pare terminată. Conform metodei cla- 
sicilor, Popescu lucrează aşadar o compoziție 
stabilind mai întii locul fiecărui personaj în an- 
samblu şi conturind spațiul destinat fiecărei 
figuri. Cu această concepție a intregului bine 
stabilită în minte, Nicolae Popescu pornea la 
realizarea definitivă a fiecărui personaj, fără a 
tine seama de celelalte personaje, care veneau 
unul după altul să ocupe locul rezervat in com- 
poziție. 

Grija lui Popescu de a realiza cit mai amă- 
nunţit, anatomia figurilor ce urmau să intre- 
gească o compoziție, se vede din excelentele 
sale studii de nud din epoca romană, dintre care 
un ulei Le pinză, datat 1868, reprezentind un 
nud băibătesc șezind, cu o musculatură periect 
indicată, dar fără exagerări școlărești, ni s-a 
păstrat ia Muzeul timișorean (0,690 x 0,530 m., 
inv. nr. 236). 

Muzeul din Banat posedă, în afară de aceste 
opere, încă trei portrete de bărbaţi, toţi în cos- 
tume de epocă, pictorul manitestind o preferință 
pentru materia bogată a unui costum în care 
mătasea, pielea, blana și metalul armurilor se 
imbină sub o lumină savant dozată ce reuşeşte 
să pună in valoare reflexele diverse ce prilejuiese 
calităţile tactile deosebite. Ca portiete, acestea 
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trei sînt, alături de anonimul cu berelă neagră 
desrris mai sus, de un nivel la care, intre pictori, 
de dincoace de Carpaii, poate doar Năstăseanu 
aspira, îndrăgosti! și el de figuri de cavalerii 
reast tratate, prin studiul cărora căuta să se 
exercite, în vederea realizării de compoziţii isto- 
rice. Putem presupune că şi Nicolae Popescu 
iindea la aşa ceva. 

Încă două lucrări în ulei, o Sfrntă fanulie 
în templu, neterminată, și un peisaj cu stejari, 
prima desigur din epoca studiilor la Roma, 
intrucit poartă pecetea Academiei di San Luca, 
a doua, veisajul, părind o încercare din tinereţe, 
poate că de pe vremea studiilor ja Veleeleanu 
sau Popovici cu lucrările cărora, minulioase, 
scoliresti și fără plan seamănă, se află tot la 
taurul din Timişoara. Tot acolo se poate vedea 
gi o auosteă din faza bndapestană a pictorului, 
din 1859, dinainte de plecarea la Viena, un 
ivarte coreet cap de bălrin cu barbă, din proil 
gilnga, privind în sus, ce pare copiat după un 
maestru din Renaștere, amintind mai ales de 
Michelangelo (ereion pe hirtie, 0,410 x 0,280 m., 
sempat stinga jos și datat Oe tober, Pesi. 1859). 

Un vap de femeie copiat dapă Rafael poartà 
acosasi dalare (0,395 0,283 m.. erelon ne hirtie 
albă). 

Deprinderea de a se exercita copiind desenele 
maeştrilor trebuie să-i fi slujit pictoruiui în intre- 
prinderea copierii basoreliefuritor de pe Columna 
lui Traian, operă la care Nicolae Popescu se 
simte obligat în vederea unui albion destinni 
publicări în Ardeal, resimțind indətorirea de 
a-şi plâii datoria de recunosiintā laiă de familia 
„Marelui Mecenate romano il Sa D. Andreiu 
Mocrani” prin „mărinimosul ajuloriu“ al c : 
pictorul „petrece la Rema pentru perfecţionarea 
in pictură” 

„Îndată după sosirea mea aice — serie pic- 
LOP ul —, cercetai toate Galeriile de pictură, toate 
manumentele cele mai interesante, apoi biblio- 
peeele iumeroase cu scopuhii de aami alege din 
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tote obiectele, (pe acelea, I.F.) care aru pote 
mai multu folosi națiuni: întrege.“ 

Este clar ca modul in care acest patriot do- 
reşte să-și plătească datoria de recunoştinţă fată 
de sprijinitorii săi este de a se arăta util națiunii 
întregi. Chipul acesta de a înțelege rolul social 
al artistului nu e departe de concepția istoricistă 
a celor; din Principate. Progresul său personal 
ca artist nu-i ajunge, atita vreme cit prin el 
poporul întreg nu obţine un spor de cunoaştere 
a adevărului, un spor de cunoștință colectivă. 

Cercetările sale îi permit să treacă în revistă 
tezaurul artistic al Romei: 

„Asie dară după tote acele cercetări, unde 
vediui opurile cele mai grandioase, picturile cele 
mai celebre alu unu Rafaelu, Michel Angelo, 
Tiziano scl. ia a căroru privire ochii remano 
incantati şi nu saru mai desparti de ele, cer- 
cetai adese ori biblioteca din Vaticanu, dorindu 
a gasi desemnurile cele mai bune și perfecte, 
făcute după Column’ a lui Traianu. După multe 
cercetări fui norocosu a le găsi la olalta. Aceslu 
opu minunatu cuprinde in sine tote desemnurile 
despre numit "a column’ a făcute în modului cele 
mai elegantu.. 

După ce explică felul în care, la anul 1667, 
din ordinul lui Ludovic al XIV- lea al Franţei, 
Pietro Bartoli şi Carlo Errart au dus la bun 
shirşit această dificilă operaţie arheologică — 
„făcură poduri de josu pana susu langa Columna 
lui Traianu și astfelu se desemnara din apro- 
piere tote scenele de pe ca făcindu-se tot odata 
sub fia-care scena cite o explicaţiune lamurita 
in limba italiana“ —, Nicolae Popescu roagă pe 
redactorul revistei „Familia“, care publică această 
scrisoare (nr. 8 din 19 februarie, 1867, pp. 
93—94) sub titlul „Scisori din Roma“, să gă- 
sească mijlocul de a litografia aceste desene, 
pe care, deocamdată, în stadiul de fotografie, 
publicul din ţară le-ar putea obţine pentru un 
„preţ moderat“, de 50 de crăiţari. 
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Stirituui sista Satan Neil Popescu” 
da şi adresa pielorunn din Roma: Via Sudaroi, 
47, quarto piano. 

Revista „Familia“ înţelege sa-l sprijine publicind 
mu numai această scrisoare și pe cea din 48 apri- 
lie (Familia nr. 16 din 28 aprile 1867, pp. 194— 
195), în care piciorul afirmă că şi-a dus cercetările 
mai departe, lucrind la Muzeul San Giovanni in 
Laterano direct după mulajele turnate în ghips 
din ordinul Împăratului Napoleon al Lii-iea al 
Franței, ci și o cronică la rubrica „literatură și 
artă“ din nr. 29 (16/28 iulie 1867, pp. 350-331). 
Serisă cu mult bun simţ, această cronică care 
se scuză de a nu poseda „competenţa de critică 
aceste opere după merilulu oru“, subliniază 
„naturalilatea ce se relevează din tole operele 
Dlui Popescu”, Ni se pomenește mai departe şi 
de un portret executat de un oarecare pictor 
Gb. Viadāreanu, de care pomenise de altfel și 
una din scrisorile lui N. Popescu afirmind că 
acesta esie „in prezinte în Roma asisdere spre 
pertecţiunearea sa în pictură“. Despre acest pic- 
tor iranscarpatin nu ştim însă nimic mai mult. 

Cronica ne aduce la cunoştinţă că proaspătui 
intors din Roma N. Popescu îşi va trimite citeva 
tablouri la expoziția de artă de ln Pesta şi că 
va petrece citeva luni într-un sat de lingă Oravita 
„unde are să tacă iconele sante pentru biserica 
de acolo“, urmind a se intoarce apoi în toamnă 
la Roma. 

A doua plecare a pictorului la Roma se sol- 
doază cu căsătoria sa acolo, Paulina Farnezi sau 
Farniati ii devine soţie si de aici înainte rămine 
mai muli în italia, chiar atunci cind obține din 
tară comenzi, executind la Roma icoane de ieo 
nostas pentru bisericile din Banat. După radio, 


succesele sale în capitala Italiei ar fi Lost răsună- 


toare, Cosma relatează că el ar fi vindut un ta 
biou Papei pentru suma de 30 000 de he. 

La 1870. Popescu se reintoarce în (arā cu 
a și cei doj copii ai săi, stabilindu-se în sutul 
natal Zorienţul- Mare. Petrece insă aproape trei 
anh, ţii da sfirsitul anului 1872. în Seleuș, unde 


i 
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decoreaza biserica dia localitate ventru suma de 
10 000 de Horini Afsdiul artiste de un nivel scă- 
zut ca vel din provincia sa nalală il reduce la 
singurul roi pe care un pictor, chiar cu o pregă- 
tire ca a sa, excepțională, îl putea deţine în so- 
civtatea bănăţeană de acum 80 de ani, ca acela 
de zugrav de biserici. Nevoile materiale sporite 
il îndeamnă să organizeze loterii pentru vinderea 
unora dintre tablourile sale ce fuseseră dintre 
cei mai bine apreciate la Roma. O asemenea lo- 
terie anunţă revista „Familia“ nr. 36 din 5/17 
septembrie 1871. Este vorba de „opera cea mai 
arte sa“ artislică a pictorului, portretul unui 
cerşetor cărunt, cum se specifică „opu lucratu 
cu cea mai mare perfecţiune“ ce urma să fie 
pusă la loterie pentu suma de un florin lozul 
emițindu-se 450 de bucăţi. 

Revista „Familia“ ne informează și de ter- 
minarea lucrărilor de Ja biserica ortodoxă din 
Seleus (astăzi în Banatul iugoslav), la 15 septem- 
brie 1872 (nr. 36, p. 430). 

În iarna lui 1873, pictorul este din nou la 
Roma, unde execută comanda unui iconostas din 
țară. „Familia“, anunţini succesele sale, afirmă 
că ar ti fost vizitat de „fruntea profesoriloru de 
ia Academia de Belle-Arte, mulţime de profesori 
de la universitate și alţi iubitori de pictură“, 
veniţi în atelierul său „sore a-i vedea și admira 
concepțiunile“. „Unu diuariu italianu din inci- 
doritalu acesta“, adaugă notita din „Familia“, 
„serie un articol foaste măgulitoria pentru artis- 
tulu nostru“ (nr. 13 din 34 martie 1874, p. 167). 

Articolul ziarului italian, dacă va fi fost vre- 


unul, ne råmine necunoscut. 

Întors din nou în ţară, în primăvara anului 
1874, Nicolae Popescu este angajat să picteze o 
biserică, lucru curios, de peste Carpaţi. Este vorba 
de o biserică din Tirgu-Jiu, pe care o pictează 
in cursul anulu: 1274 împreună cu un alt pictor 


133 


x 


bănăţean, Zaharia Achimoscu din Caransebes *. 
Cu acest prilej „Familia“, în numărul 14 din 6 
aprilie 1875, p. 164, îl numeşte „genialul pictor 
al nostru“. „DI. Popescu şi-a terminat lucrarea 
sa spre multiamiarea tuturora încit fruntașii ora- 
șului s-au simţitu îndatoraţi a-și exprima admi- 
raţiunea printr-o adresă“. 

„Capitala districtului Gorgiu“, cum numește 
revista modestul Tirg-Jiu, trebuie să păstreze 
in Arhiva anului 1875 această adresă care ar fi 
interesant, de cunoscut, fiind unul din actele nece- 
save oficiale în care se pot urmări primele cola- 
horări artistice ale românilor de dincolo de Car- 
paţi, pe teritoriul statului român liber. 

Nicolae Popescu pune astfel temelia unui schimb 
de experienţe între arta de dincolo de Carpaţi, 
cu o eficiență sporită de talentul şi pregătirea 
sa temeinică, pe care vilceanul de origine, Mihail 
Volceieanu, Înaintaşul său, nu o avea și de care 
doar un Mişu Popp, dintre pictorii care au lu- 
crat pe ambele versante ale Carpaţilor, mai poate 
pretinde, în unele prilejuri, rare, să se apropie. 

Nicolae Popescu însă nu se simte bine decit 
in mediul de nivel artistic ridicat al Romei, unde 
are o locuinţă permanentă în Vicolo degli Spagnoli, 
29, aşa cum ne informează din nou „Familia“, 
la 24 noiembrie 1875. Pictorul urma să lucreze 
acolo „piesele mobile, firesc cele mai fine“ ale 
iconostaselor ce avea de zugrăvit pentru bisericile 
din ţară, „fiind decisu a petrece vera în patria 
sa pentru executarea iconeloru nemiscatorie din 
diserică“. 

la 1876 pictează biserica ortodoxă din Pesac, 
de lingă Lugoj, în timpui verii. Pe unele din 


* Vezi Gh. Postelnicu, Un mare pictor român bănățean 
uitat: Nicolae Popescu, în „Banatul“, 1927, nr. 5 pp. 24— 
35. Acest articol, avînd la bază datele culese din capi- 
iolu] închinat lui Nicolae Popescu de acelaşi B. István, 
fostul director al Muzeului din Timişoara în „Tortelte- 
nelmi es regeszeti ertesită“, 1916, pp. 52—59, cap. „lg: 
delmagyaroszagi ismeretelen miivesz“, adaugă informaţii 
culege de la persoane care l-au cunoscut pe artist, cf. L 
Milola, op- cita p. 8. 
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picturile portabile din iconostasul acestei biserici 
se găseşte și azi iscălit „Nicolae Popescu, Roma, 
876“ , dovadă că planul de lucru expus în notita 
publică apărută în „Familia“ a fost indeplinit. 
Vara anului următor îi este ocupată de terminarea 
lucrării acesteia, iar la sfirşitul lui 1877 este sta- 
bilit la Lugoj. Pentru un moment, ideea de a se 
intoarce la Roma, din care făcuse o a doua patrie, 
nu-l mai preocupă, căci nutrește un plan practic, 
acela de a convinge autoritățile eclezias tice de 
necesitatea înființării unei academii de arte fru- 
moase în Banat. Pictorul acesta care nu se îm- 
păcase cu mediul din ţara sa își dă seama la 
sfirsitul vieții că soluția adev ărată a probiemei, 
soluţie justă, nu ešte evadarea din ținutul natal 
Şi stabilire “nui într-o ţară care să-i convină ca 
nivel cultural, ci tocmai calea contrară, a ridicării 
nivelului cultura! al poporului său, prin munca 
artistului instruit în mediul de nivel mai înalt, 
spre egalizarea cu care țara sa bebuie să tindă. 
Scrisorile adresate consistoriului diocezan al 
Ar dealului pentru a găsi sprijinul necesar acestei 
initiative sint o dovadă tragică a greutăților pe 
care avea să le intimpine în Banat, la a doua 
jumătate a i Au aie trecut, un artist harnic, in- 
ireprinzător și constient de lipsurile societăţii în 
care trăieşte. „Vezendu cită avere naţională se 
înstrăinează prin accea că n'avemu nici meseria iș 
nici artisti destui pentuuca să ne provedemu lip- 
sele poporului nostru péin latirea artei de pictură“ 
pictorul propune ridicarea de cadre artistice dintre 
români, adăugind ia cererea sa și un program 
de funcţionare a şcolii ce hotărise să înfiinţeze la 
Caransebeş. Popescu este conştient că pictura bise- 
ricească este doar o treaptă de invățămint nece- 
sară pentru progresul artei către forme superioare: 
„după cum se poate vedea din acestu programu, 
şcola de pictură are do scopu a dezvolta la popo- 
rulu romanu arta picturei pe baza picturei bise- 
ricesti carea, piecurau a fostu ia alte popore este 
şi la poporul nostru începutu naturalu alu dezvol- 


ării si ialirei acestei arte“ 
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Prevăzind un învățămint în patru clase (gra- 
duri) de cite unul şi doi ani, Popescu schitează 
un program destul de complet, a cărui parcurgere 
este utilă oricărui cercetător care, cunoscind pro- 
gramui adoptat în scolile din iaşi și București 
cu 13 ani înainte, vrea să stabilească o comparaţie. 
În afară de desen și pictură, Nicolae Popescu 
propune studii auxiliare ca antomia, perspectiva, 
istoria universală, istoria artelor, istoria biseri- 
:ească şi psihologia, împărțind studiul lor după 
principii pedagogice gradual pe patru etape. Ele- 
vii trebuie primiţi pe bază de examen, dacă 
nu atestă prin certiiicat absolvirea a trei clase 
gimnaziale. S-ar părea ci această clauză ingră- 
deşte primirea talentelor ridicate din popor, fiii 
de ţărani neputind atesta intotdeauna absolvirea 
gimnaziului, nici susține un examen echivalent. 
Nicolae Popescu este însă animat de sentimente 
larg democratice, dovadă că stipulează ca un 
corectiv „Talente deosebite pentru pictură fae 
exceptiune“. 

Episcopia Aradului încuviințează pentru în- 
chirierea unui local un ajutor de 200 de florini, 
admițind şi circulare pentru recrutarea elevilor. 
Totuşi, Academia nu s-a putut intăptui, sau in 
orice caz modestele ei începuturi au fost intre- 
rupte de moartea neașteptată a pictorului, la 29) 
decembrie 1877, în virstă de 42 de ani. 

Pregătirea excepţională și talentul acestui mare 
pictor realist al Banatului, nu au putut fi deci 
valorificate cum ar fi meritat. Dacă proiectul 
său ar fi ajuns să fie pus în aplicare, soarta pic- 
turii românești din Banat ar fi fost desigur alta, 
iar evoluţia picturii româneşti în genere ar fi 
consemnat, alături de contribuţia pedagogică a 
unor pictori ca Theodor Aman, Gh. Panaitescu- 
Bardasare şi Gh. Tattarescu, cu acesta din 
urmă pictorul bănățean avind multe puncte 
comune, atit în biografie cit şi ca stil, tempera- 
ment şi concepţie, rolul de învăţător şi de pre- 
cursor al pictorului bănăţean Nicolae Popescu. 

Așa cum s-a desfăşurat scurta lui activitate, 
din maturitate, redusă de fapt la 7 ani, din 1870, 
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de la terminarea studiilor, soarta nedindu-i mai 
mult răgaz, Nicolae Popescu rămine ca un exem- 
plu strălucit al marilor posibilități artistice ale 
țăranilor români din Banat, care ar fi putut da 
din rindurile lor și alii pictori ca N. Popescu, 
dacă conditiile obiective şi organizarea vietii cul- 
turale a acestei provincii le-ar fi permis-o. 

Nici un pictor mare nu se mai ivește însă 
în Banat, timp de mai multe decenii, pină la 
apariţia lui Joan Zaicu. Soluţia de continuitate 
între aceste două culmi nu apare din studiul 
artei bănățene, ceea ce dovedeşte proasta economie 
a culturii în societatea timpului care condamnă 
eforturile individuale să se risipească şi pe fiecare 
talent nou ivit să ia totul de la capăt. 


Acest al treilea corifeu al artei româneşti în 
Banat aparţine unei generaţii mult mai tinere. 
S-a născut în 1868 în comuna Fizeş din Caraș, 
dintr-o familie de plugari săraci. Este de remar- 
cal că dintre toţi pictorii bănăţeni de care ne-am 
ocupat pină acum numai Constantin Daniel este 
orăşean. Ceilalţi sînt, în majoritate, fii de ţărani 
şi marele lor număr denotă puternicele însușiri 
artistice ale populaţiei românești din acest ținut, 
in care nivelul mai ridicat al vieţii materiale re- 
cunoscut și proclamat prin zicătoarea „Bănatul-i 
iruncea !“, permite satisfacerea nevoilor supe- 
rioare, a celei estetice în primul rînd, strictul 
necesar fiind demult cucerit pentru majoritatea 
populaţiei, care socotește o familie „săracă“ atunci 
cînd are o singură pereche de boi. Sărăcia familiei 
lui loan Zaicu este însă reală, din pricina morţii 
capului şi susţinătorului ei, înaintea vremii. Mi- 
cul loan Zaicu rămine în comuna sa natală, 
unde începe cursul primar, dar pe care-l 
termină la Kânigsnad, unde este trimis pentru a 
deprinde limba germană, limba oficială a sta- 
tului. Catastrofa familială îl face să-şi întrerupă 
şcoala pentru a o ajuta pe mama sa la munca 
cîimpului. Ca şi în cazul lui Nicolae Popescu, 
talentul lui Zaicu este observat de unul 
dintre intelectuali satului care îl sprijină, sfä- 
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buinu i mama să-și lase feciorul a se dedica vo- 

caţiei sale atit de precoce s$ şi cu atila putere măr- 
e După desenele sale de copil întăișind 
animale, seene din viaţa zilnică şi chipuri de 
colegi de şcoală, învățătorul Martin Ti apu din 
Fizes, desigur om cu patire pedagogica, l-a 
a considera ca un pi sibil viitor pictor. Tot 
la Bocsa, ca şi Nicolae Popescu, dar la zugravul 
Pilip Matei, unul din moştenitorii lut Velceleanu 
care murise de mult la această dală, este trimis 
să înveţe şi loan Zaicu. Filip Matei, zugrav din 
Bocşa română, și-a început activitatea } pe la 1870 
ca un zugrav tradiţiona! de bis ds sat și, 
spre deosebire de Velcelsanu care învățase În 
München şi care tot mai avea ceva de transmis 
elevilor săi, nu avea altă știință decit aceca asi- 
milată d» zugrav de mina a trela, făuritor de 
efigii pioase îndestulătoare pentru evlavia săte- 
nilor. 

Oricum, pentru un tinăr (äran invățămintul 
lui Filip Matei” putea insemna un inceput de 
muncă artistică disciplinată dacă maestrul ar fi 
înţeles să-și trateze ucenicii ca pe niște elevi. Dar 
pină şi acest modəst meşter rus tie are adine înră- 
dăcinate moravurile impuse cu eventualii viitori 
concurenţi. Întocmai ca in Principato, invăţă- 
mintul rudimentar artistic este, în satele bănăţene x 
chiar în acest sticşit de veac XIX, supus bunului 
plac al meșterilor. Fi ilip Matei își tratează ucenicii 

ca pe nişte servitori. Cariera lui loan 4 Zaicu începe 

cu spălatul vaselor în bucătărie, puray ate- 
La şi alte munci umilitoare, ia o vreme cind 
la Bucureşti grăjdarul lui Theodor Aman era virit 
în școli de arte frumoase și trimis cu bursă în 
străinătate. 

Răminîndu-i ucenicului acestuia obijduit drept 
unică ocupaţie artistică frecatul culorilor, nevoia 
sa de a picta răbuînește pe furig. Retras în gră- 
dină, picteaz ză esea ce vede că lucra meşterul, 
sfinți e cu bărbi lungi și aur in jurul capului, l F 
ciste cu pruncul în poală sau falnici sfinti militari 
călări ucigiud balauri, dind eurs astfel unui imbold 
mai puternic decit o; prelistiie maesiruhi. Ca uee- 
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a! acestui zugrav are Zuicu de la o vreme 
priiejul să cutreiere zdrențuros și încălţat cu ciu- 
bote cu talpa de lemn satele din imprejurimi, 
pentru a duce la bun sfirșit muncile mai ușoare 
comandate de vreo biserică lui Filip Matei, pra- 
puri, ripido, „Pr$nicate“. Ciștigă astfel primei 
sale onorarii, bani puţini, munciţi din greu. Ajuns 
caltă, în parte împreună cu meşterul său la pic- 
tarea bisericii românești din Comloș și a altor 
biserici din Banat (poate şi Ciclova). Dindu-şi 
seama că a rămîne în atelierul Filip Matei in- 
seamnă a-și interzice orice progres, Zaicu se decide 
să rupă cu viața de zugrav rustic și să caute o 
posibilitate de a studia mai departe. Se bizuia po 
o mică sumă da bani agonisiţi muncind pe schele 
şi pe ajutorul unor intelectuali lugojeni, care-i 
remarcaseră talentul văzindu-l pictind şi care simt 
tragere de inimă să-l ajute. Prin intervenţia 
avocatului Brediceanu, obţin: o buisă a „Fun- 
daţiilor Gojdu“ și pleacă în culmea fericirii la 
Viena. Se înscrie la Academia de Arte Frumoase 
în octombrie 1892, urmînd doi ani ca „auditor“ 
și alţi doi ani ca elev regulat. Absolvă in 1896, 
la virsta de 28 de ani. Desi inaintat în virstă 
la înscriere, sau poate tocmai de aceca, din dorința 
de a recupera timpul pierdut, studiază cu pasiune 
in tot timpul celor patru ani, muncind din toate 
puterile și ingăduindu-și odihnă puţină şi nici un 
răgaz. Viața de cafenea pe care o duc mulţi din 
colegii lui, contaminaţi de tradiția „feneantis- 
mului“ organizat de aceste adevărate „instituţii“ 
tradiţionale ale Vienei, nu-l atrage. Locuieste in- 
tr-un cartier periferic în condiţii modeste, în cir- 
cumscripţia Hernals. În cei patru ani, stăruința 
și munca sa îl ajută să-și însușească o tehnică 
destul de înaintată, judecind după multiplele stu- 
dii din epoca sa vieneză ce se află la Muzeul 
Banatului din Timișoara, donate de către Doamna 
Dr. Viorica Chisin din Nădlac, Sînt obişnuite studii 
academice, de o conștiinciozitate și o precizie în 
reproducerea detaliilor anatomice şi vesmintelo» 
mielelor studiate, proprii învățămîntului vienez 
de artă care pune accentul în primul rind pe 
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desen, pe cosectilLudinea grafică ca şi pe modela- 
jui plastic, indiferent dacă studentul se pregă- 
toște să devină pictor sau sculptura este ramura 
aleasă pentru specializare. Unele studii ate lui 
Zaicu var adevărate desene de sculptură, pr2o- 
cupat în special de proportia justă, de volum, 
de înserția umbrei în suprafața reliefată. Așa se 
explică accentuarea tendinței, probabil tempora- 
mentale, înnăscute, a aerstuj artist, pentru viziunea 
plastică şi nu picturali a realității. Și Nicolae 
Popescu trecuse prin Viena, la o epocă, e drept, 
cînd încă învăţămintul vienez de artă, oricât de 
epieonic va íl Tost, nu ajunsese totusi la rigidi- 
tatea ce-l caracterizează ia sfirsitul s secolului. În 
plus, iui Nicolae Popescu simțul său înnăscut 
penita culoare și pentru surprinderea aspectului 
piciual al lucrărilor, îi dăduseră imbold să se 
indrepte către pictura italiană, ca spre un modol, 
ioan Zaicu este mai germanic. Primordial la dinsul, 
chiar şi cind lucrează în ulei, este tot desenul. 
Geavica şi plastica unei fizionomii sau a unei ana- 
tomii îl interesează în primul rind, ca pe un ar- 
tist caro așteaptă totul de la exi istenţa materială, 
concretă, pipăibilă a lumii e externe, căreia nu cu- 
teză să-i A din sine nimic, considerindu-se 
in granițele adevărului, asemeni unui om de știință, 
Inierprotarea este la Zaicu, într-un portret, re- 
dusă la delimitarea cadrului geometric al porțiunii 
de figură care va apărea pe pinză şi a unghiului 
din care această figură va f desenată, Eclerajul 
este impersonal, modelajul lipsit de surprize, co- 
rect şi demn, culoarea redusă la funcţia de acce- 
soriu. Studiile sale do anatomie şi de draperii 
sau de natură moartă, l-au discipiinat în sensul 
acesta. Totuși, Zaicu nu tinde să facă dintr-un 
poriret o natură moartă, pictind un cap de om 
viu, cu frămîntări ȘI cu dorinţe, cu dureri şi cu 
idealuri, așa cum ar picta un nap sau 0 cono- 
pidă, preocupat doar de volumele lor şi de as- 
pectul „plast tic al suprafeței lor exterioare. Daparte 
de a îi indiferent la viața sufletească a perso- 
najelor care îi pozează, Zaicu urmărește, pe linia 
marilor exemple germanice din Renastere, a lui 
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Hans Holbein în special, a căr ruj operă pare să-l 
îi impresionat mat cu oschire, să facă dintr-un 
portret un document uman, pictind în fizionomia 
personajului istoria vieții lui. Specializat în por- 
trete, ne-am aștopia ca Zaicu să facă o carieră 
conform acestei înc dlinaţii atit ce evidente. Cele 
7 portrete din Muzeul Banatului, semnate de 
acest artist şi executate toate în epoca vieneză, 
judecind după stil si după similitudmile de mate- 
rial, deşi numai trei dintre ele sînt datate, mărtu- 
visesc toate aceeasi tendinţă, de a sur prinde, prin 
adevărul unei imagini optice cît mai soli de, pe 
baza unei analize sistematice și minuţioase a ti- 
zionomiei, adevărul sintetic ai caracterului adine, 
unitar si 'specific ai personajului. Din cinci por- 
trete de femeie cite posedă Muzeul din Timişoara, 
nici unul nu pare să fie executat în urma unel 
atractii deosebite pe eare piciorul ar fi avut-o 
in fața vreunui model. Una singură este apro- 
ximativ tinără. Toate par marcate de o viaţă 
bogată în evenimente grave, toate păstrează în- 
iipărită po figură conştiinţa responsabilității omu- 
lui în faţa vietii. Judecînd după cutele spec ifice 
din colțurile gurii cu comisuriie lăsate, patru din 
cele cinci au simţit arnarui existenței și hainele 
lor sobre, aproape în doliu, se potrivesc cu ex- 

presia gravă de pe figură, subliniată de lumina 
neutră în care le învăluie artistul, cenușie, ternă. 
Pe figura uneia dinire ele, singura, se ghiceste 
lumina unui zîmbet, pe care art tistul nu şi-a per- 
mis să-l reprezinte, decil în lucirea ochilor ei 
tineri și încrezători şi în sclipirea unei modestie 
bijuierii atirnate pe stofa neagră a rochiei cu 
guler înalt negru, iegat cu fundă la ceată. În 
rest, mai cu seamă în portretul de femeie mult 
mai bătrină, acoperită cu un văl negru înnodat 
pe piept, apare duhul resemnării în suferință și 
al veghilor nocturne însoțite de privații (portretui 
e datat 1894), la capătul primilor doi ani de 
audiere a cursurilor Academiei din Viena și este 
tot atit de înaintat ca tehnică şi de precizat ca 
tendinţe ca şi cele semnate și datate 4896, am- 
bele de bărbați. Bustul de bărbat între două 
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virste, cu barbă și musLăţi, în haină verde închis 
cu rever, de sub care tivul nici unei dungi albe 
le guler nu apare să mai lumineze imaginea, 
denotă aceeaşi gravitate conținută, „protestantă“ 
am zice, aceeaşi răspundere conştientă în faţa 
vieţii. Toate cele şase portrete de care ne-am 
ocupat pînă acum au aproximativ aceleași di- 
mensitni, între 0,420 m. şi 0,465 m., 0,335 și 
0,380 m. Al şaptelea portret reprezintă un bărbat 
cu plete mari lăutăreşti şi mustăţi pe obrajii 
grasi, prost bărbieriţi în ciuda hainei şi vestei 
negre curopenești sub care cămașa albă cu guler 
jos neîncheiat în nasture e legată cu o basma 
țipătoare, roşie cu galben și verde, înnodată po 
piept ca un batic și atirnind în două părţi pină 
sub revorele vestei. Pare un lăutar ţigan, masiv, 
cu fruntea mică, sprincenele negee imbinate, gura 
senzuala și bărbia cărnoasă, cu gugă. Este singura 
operă a lui Zaicu unde apare 0 culoare mai wi- 
brantă mai luminoasă. Datat 1896, acest ulei 
pe pinză are dimensiuni mai mari decît restui: 
0,550 x 0,550 m. 

Opera pentru care Zaicu merită să fie consi- 
derat un precursor al realismului spre care tin- 
dem astăzi este tabloul său de mari dimensiuni 
intitulat Fierar odilinindu-se, iucrat, de asemenea 
la Viena, în 1895. Este așezat, corpul din trei 
sferturi dreapta si capul din profil, gol pină ia 
briu, lăsind să se vadă splendida musculatură 
tratată foarie realist. Muncitorul acesta care se 
odihneşte sprijinindu-şi cotul drept pe coapsa 
acoperită de gorțui de piele, fără să lase ciocanul 
din mînă, ca şi cum ar ști că odihna nu-i este 
de lungă durată, este un exemplu de veridicitate 
și de conștiință artistică evoluată. Niciodată pină 
la Zaicu, în arla românească nu a apărut figura 
muncitorului cu atita vigoare interpretată, cu ati- 
ta dragoste de adevăr, cu atita neconiralăcută 
sinceritate. Fără idealizare, fără înfrumuseţări de 
civcumstanță, chipul acestui om din clasa pro- 
ductivă este un document uman direct grăitor, 
a cărui singură prezenţă fixează pentru privitor 
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= întreagă orinduire socială a momentului în care 
esis executat tabloul [...] 

__ Tratat cu respect pentru figura umană şi cu 
interes pentru categoria socială reprezentată, por- 
tretul acesta iese din şirul mare al portretelor 
iipizaie de practica profesională, peniru a marca 
in pictura lui Zaicu şi în cea românească în genere, 
o tendinţă nouă, de care pictura de dincoace de 
Carpaţi va da dovadă cam două decenii mai 
uirziu, de abia cu Ressu, Bănciiă, Vermont, Ste- 
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Cu o dotaţie și o pregătire b 
Zaicu era menit să facă o mare carieră, în oricare 
E 
«A 


alt mediu decit cel al provinciei sale n 
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in Banat, el trebuie să-şi ciştigo viaţa în felul 
in care societatea românească a timpului intelege 
să folosească talentul unui pictor. Revine deci 
la pictura de biserici, evident, intr-un sti cult, 
dar totuşi decorația murală cu subiect religios. 
La îndemnul prietenului său luliu Chicin, medicul 
din Nădlac, se prezintă la concursul penru zu- 
grăvirca bisericii ortodoxe din localitate. Reco- 
mandaţia călduroasă a doctorului Chicin, care il 
cunoscuse ca student la Viena şi calitățile unei 
Madone cu pruncul prezentate ca mostră juriului 
și intrată apoi în posesiunea aceluiași prieten, 
ii aduce comanda solicitată. În tot cursul anului 
1897 Zaicu este ocupat cu zugrăvirea bisericii 
din Nădlac, care îi raporicază d 000 de fiorini. 
În posesia acestei sume, pictorul se crude îndrej; 
Lăţit să se căsătorească. Vioara Ruga, cunosc 
la Nădlac, îi devine soţie, iar casa socrilor sii 
din Jimbolia îl adăpostește, oferindu-i Lihna de a 
lucra nestingherit pină în 19141. Poate din dorința 
de a ieşi din mediul prea provincial al acestui 
mic orăşel cu populație amestecată de români, 
șvabi, sirbi şi unguri, dar în care amatorii de 
piclură trebuie să se îi numărat pe degete, Zaicu 
se mută în 1911 la Timişoara, unde își cumpără 
casa din strada Porumbescu, în caro moare in 
1914. 

Este doborit la 46 de ani, la o virstă apropiati 
de a lui Popescu, de o boală de rintehi, atribuită 
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unei intoxicații saturuiene, boală curivasă da un 
ih cu 


pieter care nu are de a faer, ca upogran, cu 
vapori de plumb. După ual contemporani, nici 
alcoolul nu ar hi fost străin de boala sa. 

Nu este exclus ca deprinderea morală adusă 
de viata mediocră a provinciei, de mediul cultural 
fără orizont, să-l f împins a se deda acestei 
patimi *. 

Pină la 1914, Zaicu pictează o serie de biserici, 
unele în întregime, altele parţial. Ceile care sint 
în întregime pictate de el sint: la Fazecaș-Virșand 
(Ungaria), Cerneteaz (Timiș), Borlova (Severin), 
Siclău (Arad), Feni (Severin), [ladia (Timiș), Pocio- 
velişte (Bihor), Dociin (Caraș), Checia-homână și 
Sin-Nicolau Mare (Timiș), în sfîrşit, Canadu-Mare 
maghiar (Ungaria), toate biserici ortodoxe. Una 
din operele cu care se mindreşte Banatul este 
pictura murală a catedralei ortodoxe din Timi 
soara, destul de bine păstrată pină astăzi, terminată 
la inceputul anului 1914. Pentru lucrările secun- 
dare, motive decorative, chenare şi unele din dra- 
periile personagiilor, Zaicu işi luase drept ajutor 
pe un oarecare Puinic, zugrav din Timișoara, 
poate de origine sirbă după nume. 

Este caracteristică blazarea și sculundarea in 
mediocritatea artiştilor bănăţeni întorși de la stu- 
dii în mediul ior natal. Conştiinsiozitaiea lui Zaicu 
din epoca studiilor se tocește cu timpul. Pentru 
industria de sfinți pe care i-o cere Banatul, pictorul 
nu se mai ostenegle să inventeze şi să compună 
mereu figuri noi și scene no), recurgind cu vremea 
la modele ieftine și foarte la indemină, ca repro- 
ducese din „Goldene Bibel“, pe care o copiază 
adeseori, alunecind spre un manierism. spre oO 
pictură stereotipă şi fadð, departe însă să-i scadă 
ceva din faimă, în mediui lipsit de traditie temeinică 
în care trăieşte. Lista operelor din afară ne 
indică, pe lîngă scene religioase si porirete ale 


* Dalee biografice cu privire la Zaicu au fost conson- 
nate mai întii la Joachim Miloia în „Analele Banatului“, 
Timisoara, 1528, anul 1, nr. 1, pp. 9-16. ile sînt, reluate 
în lucrarea citată a lui A. Cosma. 
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intelectualilor români din Banat sau familiilor 
prietene (se indică un portret al lui Vasile Goldiș, 
de pildă), portrete despre care Miloia (care a 
întocmit lista lor) spune că ele continuă să fie 
şi în ţară „energic construite“, „modelate cu forță 
şi relief“, cîteva scene alegorice dintre care una 
reprezentind arta, știința şi literatura, concepută 
în grisaille, iar o alta în culori „cu amorini și flori“. 
Este încă o dovadă de platitudinea manieristă 
în care căzuse pictorul. 

Studiile sale pline de mişcare, de raccourei-uri 
savante, de capete de expresie și de costume de 
stil, acumulate în anii de studii la Viena, ar fi 
permis să se aștepte o altă dezvoltare, o îndru- 
mare către marea compoziţie cu personagii, pentru 
care Zaicu se dovedeşte atit de dotat. Încă o 
viaţă de eforturi aspre, pentru a se ridica la un 
nivel artistic înalt, se risipește din lipsa unei 
organizări culturale şi sociale care să convină 
practicii artistice. 


MIŞU POPP 


Prietenul şi colaboratorul lui Constantin Lecca, 
pictorul Mişu Popp, s-a născut la Brașov, la 19 
martie 1827 *, fiind al optulea fiu din cei 9 copii 
ai lui Ioan Popp Moldovan, originar din Galaţii 
Făgărașului. Familia Popp, sau Pop, Popu, Popa 
şi uneori chiar Popovici, cu diferenţele de tran- 
scriere şi pronunție obișnuite în această vreme, 
era o familie de preoţi, cum se vede din nume, 
„innobilată“ printr-o diplomă din 1668, de Prin- 
cipele ardelean Mihail Apafi I (1661—1680), care 
conferise unui strămoş al pictorului, un oarecare 
Ioan al Popii și fiilor săi, particula nobiliară, 
drept care cei mai mulți dintre membrii fa- 
miliei artistului semnează „Popp de Galați“. 
Aceste ranguri nobiliare erau însă absolut ono- 
rifice şi este semnificativ faptul că tatăl picto- 
rului, ca şi unii dintre colateralii săi, erau zugravi 
de biserică. După biografii artistului, nu numai 
modestele biserici de sat ortodoxe din ţara Oltului 
sau din jurul Brașovului, dar și unele biserici 
catolice, din Secuime, ar avea altare, amvoane 


şi icoane pictate de loan Popp Moldovan de 
Galaţi, care a lucrat și la Gherla, și pe Valea So- 
meșului. 


* Cf. Corneliu Comănescu, Pictorul Mișu Popp, în 
„Tara Birsei“, an IV, martie-aprilie 1932, publicat apoi 
în extras, tipografia Unirea Braşov, 1932. 
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La Muzeul din Brașov se găsesc cîteva schițe 
în sepia, şi cîteva desene, pentru picturile cu su- 
biect religios de „nobilul Nicolae Popp, sculptor, 
artist constructor de altare“, destinate bisericilor 
secuieşti din Șimleu și Sintimbru-Ciuc *. Este 
iratele mai mare al artistului. Mai mulți dintre 
fiii lui loan Popp, alți fraţi ai pictorului, au 
îmbrățișat si ei, o vreme, prefesiunea tatălui, 
zugrăvind laolaltă cu el amvoane, altare și chiar 
pereţi de biserici, ale căror comenzi le primea 
capul familiei. Tradiția artistică exista, așadar, 
in familia lui Mişu Popp, care crește printre pensule 
şi culori, deprinzind de mic cite ceva din tainele 
meșteşugului, spre care simte o puternică atracţie. 

Mişu Popp şi-a început învăţătura în școlile 
din Secuime mai întii, apoi la Brașov cu dascălul 
bisericii St. Nicolas: şi in sfirsit la școala grecească 
şi la cca ungurească din Brașov. 

Un timp, abia ieşit din școala elementară, 
lucrează pe schele, cu tatăl și fratele său, aju- 
tindu-i ca ucenic. Familia aceasta este un exemplu, 
de felul în care în Ardeal s-a păstrat, datorită 
împrejurărilor sociale, obiceiul medieval al arti- 
zanatului practicat de o întreagă familie care 
lucrează în echipă. Transmiterea meșteșuguiui din 
tată în fiu şi rudimentele unui învăţămînt practic, 
de specialitate, obţinut în chiar casa părintească, 
sint trăsături care se situează, cu toată cronologia, 
în plină economie medievală. loan Popp este unul 
din ultimii partizani ai veacului de mijloc, şi 
chipul lui aspru, dar venerabil, de bătrin cinstit 
care a dus o viaţă de muncă și probitate, apare 
în portretele fiului său cu caracterele specifice 
ale acestei categorii de burghezi laborioși, de la 
începuturile ascensiunii anevoioase ale acestei clase, 
cind energia, munca, practica virtuţii şi simţul 
familia! sint imperios necesare succesului social. 

O incercare de a ieși din condiția sa socială 
prin fiul său, face totuși Ioan Popp. El se decide 
să-i ofere tinărului Mișu, cind acesta împlinise 


* Ibidem, p. 5 notă. 
CI. I Roşca Seriitori și artisti, Bucureşti, 1890. 


147 


15 ani, o carieră mai ușoară şi mai stimată de 
oamenii vremii lor: milităria. La 1842, Mișu este 
„cătănuţă“ (cadet) la școala militară grănicerească 
din Tirgul Secuiesc, pregătindu-se să devină ofi- 
ţer în vreunul din regimentele române de grăni- 
ceri ai imperiului habsburgic, cum erau cele din 
Năsăud, Orlat sau Caransebeş. Mișu Popp nu se 
simte însă făcut pentru armată și, după termi- 
narea școlii, în loc să-și urmeze drumul croit, 
renunţă la militărie şi revine la pensulele tatălui 
său, mărturisindu-și dorința arzătoare de a deveni 
pictor. Încurajat de familie, care îl socotea ca 
pe cel mai talentat dintre fiii zugravului, el lu- 
crează cu un zel care determină pe părinții săi 
să se decidă a face sacrificiile materiale necesare 
perfecţionării sale într-una din academiile de artă 
cu renume. loan Popp nu părăsise așadar gindul 
că acest fiu al său trebuie să se ridice deasupra- 
condiției paterne. De altfel, și mezinul familiei, 
loan, cel imediat următor lui Mișu, şi ultimul 
fiu al lui loan Popp Moldovan, va studia și el 
la Viena, la Politehnică, şi va deveni profesor 
de matematică la Liceul naţional din Iași, unde-l 
va invita Panait Balş, Ministrul Cultelor din Mol- 
dova, pentru ca apoi, la 1860, să ocupe în Uni- 
versitatea ieșeană catedra de geometrie ana- 
litică *. Pentru instruirea lui Mișu Popp familia 
sa nu putea socoti mai potrivită altă academie 
decit aceea din capitala Imperiului Austro-Ungar, 
care avea, fireşte, un prestigiu deosebit pentru 
mentalitatea provincială a acestei modeste familii 
de zugravi. Mişu Popp pleacă deci, în toamna 
anului 1845, la Viena. Avea 18 ani. Călătorește 
cu diligența prin Ardeal şi pusta maghiară pină 
la Budapesta, de unde ia vaportul pe Dunăre 
pină la Viena. (Călătoria dură peste două săptă- 
mini). Familia îl înarmase cu scrisori de reco- 
mandare pentru unele persoane din capitală, prin 


intermediul cărora trebuia să fie cazat și admis 


* Cf. P. Cazanachi. Joan Popp, primul profesor de 
geometrie analitică la Universitatea din Iași, în „Revista 
ştiinţifică“, Iași, An. XVI, Nr. 1. 
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în „școala de perfecţionare“ a pictorilor *. Doi ani, 
tinărul ardelean a studiat în „Academia chezaro- 
crăiască de arte frumoase“ din capitala Austriei 
(Academia Sf. Ana). 

În marele oraș dunărean domnea, la mijlocul 
secolului trecut, din plin clasicismul academic, 
de nuanţă prerafaelită. Nici romantismul care 
începuse să-și imprime amprenta în pictura Ger- 
maniei, nici începuturile realismului ce se pre- 
gătea să triumfe în Franţa nu pătrunseseră încă 
în bătrina cetate imperială dunăreană. Conven- 
ţionalismul curţii vieneze favoriza astfel de ten- 
dinţe în artă. Pictura artificială, academică, a 
anumitor mici maeştri cu renume local, mai toți 
adepţii stilului „biedermeier“ vienez, era cea care 
trona în instituţiile artistice oficiale. Portretiști 
şi pictori de scene religioase, atit Ferdinand Georg 
Waldmiiller 1, admirabil portretist și care devine 
un peisagist realist abia după 1850, cit și Joseph 
von Fihrich sau Friederich von Amerling ?, prac- 
tică un stil factice, lipsit de adincime, strălucitor 
dar mediocru, un stil cosmopolit care era de ri- 
goare în acea vreme în arta religioasă. În preajma 
revoluţiei de la 1848, Viena se complace în acest 
stil idealist, fără legătură cu viața, prezentind 
privitorilor o lume de zimbete optimiste şi de 
sentimentale pilde de „virtute“. Şubredul edificiu 
social al imperiului habsburgic adoptase, ca pe un 
binevenit aliat ideologic, arta aceasta evazionistă 
şi edulcorată, lipsită de orice element viril, vo- 
luntar, de orice potenţial de combativitate: men- 
ţinerea regimului existent era legată de infășu- 
rarea adevărului într-un văl de convenţii amabile. 
Calmul protocolar este extins la artă și codiii- 
carea socială strictă, care era necesară păstrării 
ierarhiei artificiale dintre clase, se traduce perfect 


* Cf. Corneliu Comănescu, op. cit, p. 10. 

1. Georg Ferdinand Waldmiiller (1793—1865), portre- 
tist, peisagist, pictor de gen și litograf. Elev al Academiei 
de arte frumoase din Viena. (n.r.) 

2. Friederich von Amerling (1803—1887), elev al Aca- 
demiei de arte frumoase din Viena între 1816—1824. 
Studiază și la Paris cu H. Vernet. (n.r.). 
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rin filtrul clasicist impus studenților academiei. 
Realismul ar fi fost în Viena imperială nu numai 
o impolitețe, o gafă față de protocolul curții ex- 
tins la întreg stilul de viaţă al orașului, ci şi un 
atentat la ordinea statului, o crimă față de secu- 
ritatea regimului acesta. 

Totuşi, Mișu Popp a putut lua contact în 
muzeele vieneze cu o artă mai profundă, mai 
adevărată. Realismul lui Rembrandt, ale cărui 
urme se simt în unele palide și reci încercări 
de a realiza „clarobscurul“, mai ales în portretele 
de bătrîni, pare să-l fi impresionat pe pictor. La 
fel, unii mici meșteri olandezi, ca Gerard Dow, 
de pildă *. 

Dacă Mişu Popp n-a reţinut mai mult din 
arta acestor maeștri realisti, dacă muzeele vieneze 
nu i-au dat nici mijloacele mai preganante nici o 
viziune mai puţin plată, este semn că școala ur- 
mată l-a influențat covirşitor. Conformismul lui 
Mișu Popp este însă şi de ordin temperamental. 
Educaţia sa provincială cuprinde şi obediența față 
de autoritate și lege, spaima de tot ceea ce poate 
displace superiorilor, presiunea morală a opiniei 
majorităţii, cultul „mediei“ statistice, a căii de 
mijloc, calea „normală“. 

Or, „normal“, adică normă a majorităţii, era 
pentru mic burghezul de provincie austriacă, ceea 
ce putea place cercurilor ce dețineau puterea, ca 
şi criteriul comenzilor artistice. Mișu Popp se pre- 
gătea apoi să devină pictor de biserică. Nivelul 
artei sale trebuia reglat așadar după cel al pu- 
blicului căruia ea i se adresa: religia pentru majo- 
ritatea oamenilor este un refugiu de lupta vieţii 
şi nu caută să fie ea însăși o luptă. De aceea, 
imaginile pe care se deprinde să le picteze Mișu 
Popp sint mai curind quietiste decit devote, ele 
nu vădesc un sentiment al divinității, un senti- 


* Cf. V. Vătășianu, Opera pictorului Misu Popp în 
Tara Birsei, Braşov, 1932. Ni se vorbește de un „efect 
de lumină“ din colecţia Dr. C. Moga-Braşov. Două capete 
feminine într-un ecleraj de lumînare, ca în maestrul olan- 
dez citat. 
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ment al supranaturalului. al lranseendentului. Ele 
au rost să întăţișeze icoana unei umanităţi idea- 
lizate, impăcate cu lumea și cu viaţa, mulţumită cu 
ceea ce îi oferă orînduirea socială a prezentului, 
fără aspirații revoluţionare, nutrinil chiar o teamă 
de zguduiri -şi schimbări. 

Teama aceasta de tot ce iese din ritmul rutinar 
al cotidianului l-a îndepărtat: pe Mişu Popp din 
Viena, în preajma revoluţiei de la 1848, ai cărei 
zori crau lesne de presimţit. Mulţumit cu ceea ce 
învățase în meseria sa, de la profesorul de neîn- 
semnată figură Gselhotfer şi de la rectorul Aca- 
demiei Anton Petter, tinărul student își întrerupe 
studiile, cedind insistențelor părintești, înteme- 
iate tocmai pe temerile de o mișcare revoluționară 
ce s-ar pregăti la Viena. 

Întors la Braşov, Mişu Popp reintră în cercul 
familiei sale, renunţind la proiectele ce se spune 
că făcuse împreună cu alţi tovarăși de studii din 
Viena, tineri ca şi el, de a vizita Italia şi Țările-de- 
Jos. De acum încolo nu va mai ieşi niciodată din 
graniţele actuale ale ţării. Dimpotrivă, după întil- 
nirea sa cu Lecca, de caream mai vorbit, și care 
a însemnat o cotitură în viaţa pictorului acestuia 
mai tinăr, după inceputul de colaborare dintre 
cei doi brașoveni la biserica Sf. Nicolae din Schei, 
Mişu Popp se va hotări, desigur sub influența 
acestuia, să-l regăsească în Ţara Românească. De 
bună seamă, diferenţa de virstă dintre ei — 17 
ani — joacă un rol în această prietenie, în care 
Lecca apare ca un tutore şi un maestru, Mişu 
Popp lăsindu-se pilotat. ca un discipol. Nu este 
exclus ca tot influenței lui Lecca, fugar de peste 
Carpaţi pentru motive politice, să se datoreze 
participarea lui Mișu Popp la mișcarea revolu- 
ționară din Ardeal. Biografii săi ne spun că, ime- 
diat după încetarea lucrului în comun la biserica 
din Schei, rămas singur la Braşov, pentru că 
Lecca se întorsese în țară, Mişu Popp s-ar fi 
alăturat centuriilor naţionale aflindu-se printre 
conducătorii legiunii naționale „pentru apărarea 
Brașovului“, utilizînd în această acţiune cunoştin- 
tele sale militare căpătate în şcoala de grăniceri. 
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Prost înarmate și luptind cu un inamic incom- 
parabil mai pregătit, cum erau armatele imperiale, 
trupele improvizate ale revoluționarilor ardeleni 
reușesc totuşi unele mișcări tactice, cum ar fi 
respingerea armatelor regulate aflate în regiunea 
Braşovului, din munţii Perșani în șesul Birsei. 
Operația îndirjește însă autoritatea, care evacuează 
Brașovul, obligind pe participanţii la această ac- 
țiune să părăsească orașul şi chiar țara, pentru 
a scăpa de urmările inevitabile ale actului lor 
insurecţional. 

Printre „insurgenții?“ care emigrează este și 
Mişu Popp. Trecînd granița spre păminturile de 
dincolo de Carpaţi, Mişu Popp se strecoară printre 
convoaiele de bejenari pînă la Ploieşti, unde gă- 
seşte pe cumnatul său, Ștefan Emilian, viitorul 
profesor de la Universitatea ieșeană, fugit şi el 
din Braşov. Ploieştii, oraş plin de negustori care 
aveau strinse legături comerciale cu Braşovul, sint 
în stare de a oferi un azil refugiaților. Mișu Popp 
este însă arestat împreună cu cumnatul său, asu- 
pra acestuia din urmă planind acuzaţia că s-ar fi 
făcut vinovat de propagandă revoluţionară în ju- 
deţul Buzău, din însărcinarea și pe timpul guver- 
nului provizoriu, fiind duși la București sub es- 
cortă și lăsaţi apoi liberi, singura obligație care 
le este impusă de către stăpinire fiind părăsirea 
Ploieştilor. 

În capitala Principatului valah Mișu Popp re- 
găseşte pe Constantin Lecca, nou profesor la Co- 
legiul Sf. Sava *. Simbioza artistică se reface. 
Anul 1850 îi găsește pe cei doi pictind impreună 
stema Munteniei pe drapelele oștirii, comandă pe 
care o primise Lecca şi în care, ca în mai toate 
ce va avea în viitor, se face ajutat de Mişu Popp. 
Am văzut din biografia lui Lecca felul în care 
funcţionează „tarapanaua“ acestor asociaţi 1, care 
nu mai prididesc cu executarea comenzilor, fiind 


* Vezi Octav George Lecca, Familiile boerești române, 


București, 1899, p. 314. 
1, Vezi p. 69, articolul Pictorii și Unirea Țărilor 


Române (n.r.) 
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nevoiţi să-și mai asocieze un tovarăș, pe polei- 
torul cimpulungean Barbu Stănescu. „Iriumvi- 
ratul“ trece la pictarea interioarelor de biserică, 
Curtea Veche, Sf. Gheorghe-Nou, şi capela cimi- 
tirului Şerban Vodă, aducindu-le nu numai o 
faimă care îi va face căutaţi şi în provincie, dar 
și însemnate venituri. În 1855 Mișu Popp, ale 
cărui merite în zugrăvirea bisericilor pentru care 
comanda fusese luată de Lecca nu trecuseră ne- 
observate, este chemat să lucreze singur biserica 
„domnească“ din Tirgu-Jiu. Această lucrare du- 
rează cam 5 ani. El pictează, în afară de biserica 
orasului, şi pe aceea din comuna Turceni (Gorj). 

Întoarcerea sa la Brașov, în 1862, după 12 
ani petrecuţi în ţară, îl readuce pentru cităva 
vreme în cercul familiei cu a cărei îngrijire se 
însărcinează, căci tatăl său, imbătrinit, este în 
afară de putinţa de a se mai întreţine pe sine și 
pe soţia sa, iar frații mai mari se află rinduiţi 
fiecare pe la casele lor. Atelierul tatălui său 
este repus în stare de funcţiune și Mișu Popp 
începe seria portretelor sale braşovene, din care 
multe ni s-au păstrat în colecția „Astrei“, la 
Braşov şi Sibiu. 

Nu rămine însă multă vreme între ai săi căci 
comenzile din ţară îl reclamă. Calinic, episcopul 
Rimnicului, apreciind pictura celor două biserici 
din Gorj, îl cheamă să picteze biserica schitului 
Frăsinet din Vilcea (în apropierea comunei Muereas- 
ca-de-Sus). În 1863, Mişu Popp e din nou cu 
Lecca la București, unde pictează biserica Radu- 
Vodă, iar în 1864 îl găsim la Cimpulung-Muscel, 
pictind biserica Sf. Nicolae și executind o serie 
de portrete. După această dată, Mişu Popp se 
întoarce definitiv în Braşovul său, pe care nu-l 
va mai părăsi pină la moarte. 

O dată cu reîntoarcerea la Brașov, Mișu Popp 
încetează să mai joace vreun rol în dezvoltarea 
artei din Principate. Ceea ce avusese de spus 
acest artist, fusese rostit pentru artă, de altfel, 
pînă la această dată. De aceea el se și integrează 
perioadei dintre 1850—1864, cu toate că trăieşte, 
retras în orașul său de la graniţă, pînă în 1892. 
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La Braşov, Mișu Popp devine una din gloriile 
iocale. Are un atelier frecventat de cei mai de 
vază oameni ai oraşului *. Este chemat să zugră- 
vească bisericile din apropiere (cum sint cele 
din Satulung, Toderiţa, Rişnov, Tinţari și Arpătac), 
profitind de ocazie ca să execute prin sate nume- 
roase şi pitoreşti portrete de țărani și ţărănci. 
Acceptă, la 63 de ani, în 1890, catedra de desen 
la Liceul Român, dar numai pentru scurtă vreme, 
căci în 1892 moare (6 martie). 

O împrejurare pe care biografii săi nu au pus-o 
în lumină îndeajuns, este aceea că Mişu Popp, 
spre deosebire de alți artişti ardeleni care-și 
desfăşoară activitatea aiurea, la Budapesta ca 
Barabas sau la Bucureşti ca Lecca, este credincios 
provinciei care i-a dat naștere, revenind, după 
o seamă de peregrinări, să slujească societăţii 
ardelene ca artist şi ca pedagog. Este, de bună 
seamă, un merit al acestui pictor, acela de a fi 
contribuit la ridicarea nivelului artistic in Transil- 
vania, şi mai cu seamă în rîndurile populaţiei 
românești din sudul provinciei. Tributar, pînă 
la un punct, tradiţiei zugravilor de biserici din 
Ardeal, în spiritul cărora tatăl său il formase pină 
la plecarea la Viena (1845), Mișu Popp înţelege 
să-și plătească această datorie, întorcindu-se În 
ținutul său de baștină pentru a-i aduce orientarea 
nouă primită in școlile de artă, de frecventarea 
cărora erau lipsiţi confrații săi întru meșteșug, 
rămaşi în satele ardelene. Aceştia sint constrinşi 
să se mulțumească cu o artă rutinară, așa cum 
le-o putea oleri tradiţia transmisă din meşter 
în meșter, invariabilă, din vechime. Este un 
element de progres faptul că, în unele sate româ- 
neşti şi secuieşti din Transilvania, un zugrav cu 
viziune mai realistă decit aceea a epigonilor 
şcolii moldavo-cretane de tip Nicula **, a putut 
aduce exemplul unei arte în care natura să fie 


* Cf. Andrei Birseanu, descrierea atelierului lui Mişu 
Popp, în „Luceafărul“, 1914, Ne. 23, pp. 151 şi urm. 


** Cf. V. Vătăşianu, op. cit, pp. 34—35. 


154 


mult mai respectată, mai ferită de deformările 
cerute de tradiţia bizantină. Tot un progres trebuie 
considerat faptul că prin casele unora dintre lo- 
cuitorii acestor sate, Mișu Popp și-a presărat 
portretele sale, asemănătoare, cele mai adeseori 
pînă la iluzia că n-ar fi decit fotografii colorate. 
Chiar dacă picturile lui Mișu Popp pot lăsa cite- 
odată impresia că pictorul se slujeşte de procedee 
mecanice, față de stilul şcolii din Nicula, în care 
contururile şi indicaţiile lineare interioare sint 
singurele mijloace de a da expresie figurilor, 
modelarea fiind rezervată draperiilor și accesorii- 
lor, clasicismul acestui pictor format într-o acade- 
mie înseamnă, oricum, un mare pas înainte. 
Biserica în care pictura murală, ieșită din epoca 
glorioasă a fondurilor monocrome, albastre sau 
verzi şi a culorilor nutrite de lumină, ajunsese 
la o tonalitate monotonă de brunuri lipsite de 
orice strălucire, mohorite, cenușii, inexpresive, 
a obţinut, graţie acestui artist, o pictură nouă 
care, chiar dacă nu era tot ce se putea face mai 
bun în direcţia artei religioase, însemna fără doar 
şi poate o etapă în plus. 

Dar Mișu Popp n-are, din punctul acesta 
de vedere, merite numai prin educaţia artistică 
nouă a poporului din Ardeal, la care contribuie 
pictind în mijlocul lui şi pentru el. Faptul dea 
ne fi dăruit o galerie impozantă ca număr, de 
portrete înfăţişind figuri din societatea ardeleană 
a epocii, oameni de toate condiţiile, intelectuali, 
negustori și funcţionari, orășeni dar și ţărani 
şi preoţi de sat, este important pentru noi. 

Zugrăvind catapeteasma vreunei biserici, cum 
este cea din Satulung, pictorul n-a plecat fără 
să lase şi în citeva case mai răsărite ale comunei 
cîte un chip zugrăvit. Așa se face că avem astăzi 
portrete ale „fruntașilor“ din satele prin care 
l-au purtat pe Mișu Popp comenzile de zugrăvitură 
bisericească, portrete unice în arta noastră, în 
care acest gen se asociază, în epoca începuturilor, 
cu noţiunea de clasă privilegiată. 

Mișu Popp a pictat şi portrete de țărani, pe 
lingă figurile burgheziei ardelene și intelectualilor 
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acestei provincii. © adevărat că mal toți sint 
fruntașii satelor, nameni care aveau pămint și 
vite, sau chiar reprezentanți ai burgheziei rustice, 
adică negustorii satelor, bogatii mocani ardeleni 
din sudul acestei provincii, proprietari de turme 
ce comercializau produsele lactate, lina și pieile, 
îmbogăţindu-se. De multe ori, artistul acesta 
şi-a selecționat modelele după criterii comerciale. 
Totuși, este singurul pictor de la care ne-au 
rămas nu numai chipurile societăţii orăşeneşti, 
dar și figurile unor reprezentanţi ai vieţii satelor. 

Fruntaşi săceleni, dintre acele tipuri curioase 
de ţărani cultivați din Ardeal care citesc romanele 
lui Alexandre Dumas și alte opere ale literaturii 
universale, în traducere germană sau maghiară, 
sînt înfăţişaţi în pitorescul lor costum. * Preoţi 
de ţară cu aspect venerabil, cu figuri sculpturale 
pe care se citește dirzenia luptei lor din anii 
revoluţiei de la 1848, preotesele lor abia deosebite, 
prin unele detalii ale îmbrăcămintei, de restul 
sătencelor, imagine a temeii-mame şi soţii din 
satele ardelene ale veacului trecut **, în stirșit, 
portrete de luptători şi tribuni ai revoluţiei de 
la 1848 în laibărașele lor albe cu găitane și nasturi 
de metal, cu căciulițele pe fruntea încreţită de 
virstă şi griji, cu chipurilelor aparent paşnice de: 
oameni hotăriţi, care nu fac decit să-și apere 
drepturile încălcate luptind, dar care știu să se 
facă auziti cum se cuvine şi de cine se cuvine, iată 
citeva documente autentice pe care Mişu Popp 
ni le oieră, asupra societăţii ardelene contempo- 
rane pictorului. 

Ştim că el nutrea ambiția de a aduna, într-un 
„pantheon“, portretele celor pe care-i socotea 
mai reprezentativi dintre bărbaţii iluștri ai poporu- 
lui român din toate regiunile. În acest scop,Mișu 
Popp a executat o sumă de portrete după foto- 


* Reproduseîn George Moroianu, Chipuri din Săcele, 
Bucuresti, Cartea Satului, Nr. 29, planșa 5 și XXIV. 

*% Cum este portretul preotesei Voica Popea, mama 
episcopului Popea, şi soţia preotului Neagoe Popea din 
Săcele, aflat la Muzeul din Brașov. 
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gratii şi stampe: cronicari, voievozi, seriitori ŞI 
cărturari din şcoaia ardeleană sau de dincolo de 
Carpaţi, revoluționari din Principate și cei din 
Transilvania, oameni politiei etc. Parte din aceste 
portrete, lipsite de valoare artistică dar corespun- 
zind, atunci cind au fost lucrate, scopului pentru 
care fuseseră concepute, mai există şi astăzi. La 
Muzeul din Braşov, printre cele citeva duzini 
de portrete, multe dia ele după fotografii sau 
reproduceri litografiate, se află șiciteva vrednice 
de toată atenţia. Așa este portretui lui Dimitrie 
lonciovici, fost o vreme preşedinte al Casinei 
Române din acest oraș*, aşa sint cele două 
portrete, Neagoe și Voica Popeea, citate mai sus, 
așa, un autoportret de la 1967. În ele, pictorul 
se dovedește un portretist dotat, care ştie să 
pună in pagină și să construiască o figură ome- 
nească, umărind nu numai asemănarea mecanică 
cu modelul, dar şi un adevăr mai adînc, un con- 
ţinut uman. Posiretele lui Mişu Popp, cele mai 
adeseori etigii exterioare, ajung totuși din cind în 
cind, atunci cind pictorul este interesat de omul 
care-i pozează, la nivelul unui bun portret. Ele 
ne vorbesc despre viaţa societăţii în care trăia și 
în care se dezvoltase pictorul, mai bine decit orice 
document istoric. Bine concepute și bine executate, 
ele rămîn mărturie de talentul şi osteneala acestui 
pictor credincios ținutului său natal. 

Dar, despre importanţa lui Mişu Popp pentru 
mediul cultural al Ardealului de la 1864 înainte, 
data cînd părăsește definitiv Principatele Unite, 
vom avea să ne ocupăm cind vom avea de urmărit 
dezvoltarea picturii românești dincolo de Carpaţi. 
Rolul lui în menţinerea unei atmosfere de cultură 
în Transilvania merită să fie analizat în cadrul 
seriei de fapte istorice menite să-l explice și cuprin- 
dă. Pentru moment, ne interesează în special 
opera lui Mişu Popp din perioada sa valahă, 
adică de la 1850 pînă la 1864. 

În evoluţia artei produse între granițele statu- 
lui român de atunci, rolul lui Mișu Popp este 


* Cf. Ioan Colan, Casina Română. 
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de asemenea destul de important. Pictorul ajun- 
ge, cum am arătat, în Bucureşti, după eșecul 
revoluţiei din Ardeal, în 1849. Amintirile Acade- 
miei vieneze, pe care tinărul absolvent o părăsise 
numai de un an, sînt încă foarte puternice la 
acest artist. El nu avusese încă timpul să-și 
stratifice impresiile și să-şi dezvolte talentul pe un 
anume drum, descoperit al său, dintre atitea căi 
posibile cîte i se deschideau în faţă. Faptul de a 
fi avut dintru început de-a face cu un „maestru“ 
ca Lecca, care l-a îndrumat să ia calea cea mai 
comodă, aceea a conformismului, pare să-i fi stricat 
mai mult decit să-i fi folosit. Mișu Popp venise 
însă în Principatul Ţării Româneşti, ca să-și 
cîştige viaţa, în primul rind. De aceea, alunecarea 
pe panta concesiilor se petrece repede în cazul 
său. Aşa ajunge pictorul să umple pereţii vreunei 
biserici cu o pictură decorativă academică, sear- 
bădă şi rece, rezultat al combinației dintre un 
desen copiat cele mai adeseori după reproduceri 
de opere celebre şi un colorit arbitrar, întimplă- 
tor, închipuit de dinsul, reprezentind, pe lingă 
inexactităţile de desen săvirșite în reproducerea 
gravurilor, singura contribuţie personală a pic- 
torului în decorația murală executată. Aşa se 
explică și atitudinea pictorului față de modelele 
sale, ce se desprinde din portretele executate în 
societatea înaltă bucureșteană, în această fază. 

Clienţii și clientele pictorului fac aici parte 
dintr-o lume care nu e lumea lui, dar căreia el 
încearcă să i se adapteze și de la care urmăreşte 
anumite avantaje. De aceea, atitudinea pictoru- 
lui faţă de femeile „distinse“ care-i stau în faţa 
şevaletului, în rochii de mătase și dantele, cu 
bijuteriile nelipsite arborate, este în portretele 
acestea mai rece, mai „profesională“. Mișu 
Popp, care înţelege un asemenea portret ca un 
pictor academie, trecut prin filtrul clasicismului 
tardiv vienez, nimereşte uneori un gen de portret 
cu care mai ales ne-au obişnuit pictorii ce se 
revendică de la şcoala lui Ingres. De pildă por- 
tretul Anei Enescu (1861) sau al doilea portret 
de femeie, al Carolinei Bergazoglu (1860), actual- 
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mente la Galeria Naţională. Convenţionalismul 
societăţii „evghenicoase“ a Bucureştilor, reşedinţa 
de iarnă a familiilor moșiereşti, obligă pe artist 
să ia o atitudine „reglementară“ am spune, ea se 
reflectă in convenționatismul ce îmbracă aparenţa 
clasicismului, din portreteie executate în această 
epocă. Nu s-ar putea spune că aceste lucruri sint 
lipsite de calități. Dimpotrivă, esto tot ce s-a 
făcut mai bun la noi, în materie da portrete, în 
epoca aceasta, depăşind cu mult portretele lui 
Lecca. Mişu Popp este, chiar cind lucrează de 
comandă, un pictor cu simpul materiei și cu sensi- 
bilitate pentru efectele picturale ale luminii ce 
cade pe stofe, pe carnaţia modelului, pe păr sau 
pe giuvaeruri. Şi Lecca incercase să redea uneori 
luciul catifelat al unei rochii sau apele unei panglici 
moarate, dar aplicaţia lui meşteșugită este mult 
prea vizibilă, procesul de elaborare muit prea 
evident, ostentația inverşunării de a reda „pietu- 
ral“ o suprafață variat relieiată pe care razele 
de lumină cad în oblicităţi diferite, mult prea 
puţin mascată. La Mișu Popp, care nu e un 
autodidact ca Leccea, „efectele“ fac parte din 
lexicul lui plastic de toate ziiele, ele nu sint cău- 
tate cu incordare ci vin de la sine. Mișu Popp 
este un tehnician mai evoluat, un meşter mai 
stăpin pe mijloacele sale, din care, uneori, reușește 
să scoată maximum de efecte, fără ca ele să pară 
acrobație, virtuozitate tehnică gratuită, și legin- 
du-la de necesităţi măcar decorative dacă nu 
totdeauna expresive. 

Un portret ca aceia reprezentind ps o Doamnă 
Polizu-Micşuneşti cu copilul său de 2—3 ani 
pe genunchi lucrat prin 1859—1860 poate sta 
cu cinste alături de orice tablou de același gen 
din școala vieneză a epocii. Mișu Popp se poate 
socoti pe drept cuvint cel mai înzestrat portretist 
al epocii, in Ţara Românească. Dacă luăm în 
considerare că, în afară de Lecca și, de la o vreme, 
după întoarcerea sa din Italia, de Tattarescu, 
portretele ca circulau în „societatea bună“ bucu- 
reșteană erau cele lucrate in străinătate, la Leip- 
zig sau Viena, unde interesele comstciala ale 
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burgheziei românești o puneau în contact cu 
portretiştii la modă ai Europei Centrale, dacă 
ne amintim facticele lucrări ale unui R. Koehler *, 
Unverdorben ** sau Frankenberger ***, superiori- 
tatea lui Mişu Popp apare evidentă. Acesta din 
urmă poate interesa în special istoria picturii 
românești prin multiplele portrete pe care le 
execută în special negustorimii bogate bucureș- 
tene şi oltene, dintre care o parte ni s-a păstrat, 
provenind din colecţia fostei Camere de Comerţ. 
Așa sînt cele două portrete, poate cele mai reușite 
dintre toate cele rămase în această colecţie; 
cel al negustorului Nicolae de Woikowitz, proprie- 
tarul unei case de comision din Viena, fiul cojo- 
carului Voica sin Constantin din București şi 
nepotul marelui negustor lipscan Tudor Hagi 
Tudorache ****, deci unul din membrii marcanţi 
ai burgheziei vieneze a epocii, și cel al soţiei sale 
Josefina, lucrate ambele în 1856 (dimensiuni: 
0,160 x 0,900 m). Aceste lucrări, astăzi în de- 
pozitele Galeriei Naţionale, permit să se vadă 


o vervă factice și un colorit convenţional în 
care tonurile de roz sînt cele mai întrebuințate 


* De acest pictor există, de piidă, la Muzeul din Iaşi 
portretul negustorului moldovean C. Athanasie, bust, în 
mărime aproape naturală, cu haine europeneșşti și vestă 
vărgată de culori stridente, semnat mijloc stg. pe carte 
„R. Köhler pinxit Leipzig 1841“, portret care a fost 
catalogat multă vreme, pînă la vizita noastră din 1949 
la acest muzeu, drept opera moldoveanului Balomir, 
cu toată semnătura vizibilă. 

** Despre Unverdorben, o notiţă de la Biblioteca 
Academiei Române, Secţia de stampe, vorbește 
ca de un artist german stabilit (nu se știe cînd) în Ro- 
mânia, şi-l grupează impreună cu Strixner, litograf, prie- 
ten cu Tattarescu. 

*** Johann Frankenberger, născut la Hadamar-Nassau 
în anul 1807 — mort la Viena în 1874, pictor, gravor şi 
litograf, a studiat la Academia de arte frumoase din 
Viena, stabilindu-se apoi pe rînd la Limburg-Wiesbaden, 
Mainz și Braenfels, unde devine pictor de curte al Prin- 
tului de Soilm-Braenfels. În 1838, reîntors la Viena, devine 
portretistul burgheziei, mai ales al negustorimii grecești 
şi armenești, din capitala imperiului austriac. 

*«x* CE. Nicolae I. Angelescu, Negustorii de odinioară, 
Nicolae de Woikowitz (1803—1868), București, 1931. 
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pentru a reda figurile rubiconde și înfloritoare 
ale bine-hrănitelor modele, care se aseamănă 
toate între ele, printr-un lesne identificabil aer 
de familie. J. Frankenberger n-a pictat numai 
românii ce treceau prin Viena. La 1858 el pare 
să fi trecut chiar prin Tara Românească, judecind 
după unele portrete ce poartă această dată, 
reprezentind pe membrii familiei Marcu Zissy 
din Craiova. Un portret de grup, de mari dimensi- 
uni, reprezintă o familie întreagă de 5 persoane, 
printre care 3 copii destul de nevirstnici, cel mai 
mic de 2—3 ani, într-un interior ce pare mediul 
lor propriu, — pe perete se vede tabloul mamei 
lor, pictată de Frankenberger, tablou atlat laolaltă 
cu portretul de grup la Muzeul de artă din Craiova. 
Acest indiciu ne face să socotim că pictorul şi 
nu modelele sale erau în deplasare, familia părind 
a fi pozat în propria-i locuință. Fără să putem 
afirma însă cu certitudine că Frankenberger 
va fi fost într-adevăr în România, cum presupu- 
nem, este neîndoielnic că operele lui circulau în 
această epocă la noi în ţară, și că publicul deprins 
cu ele putea pretinde unui compatriot un nivel 
de „perfecțiune“ apropiat de al acestor aparent 
strălucitoare picturi. Din comparaţia operelor 
reiese clară superioritatea lui Mișu Popp. Deşi 
servesc, ideologic, acelorași tendințe, deși nu 
poate fi vorba de adincime la nici unul din cei 
doi, deşi perfecţia tehnică a acestor opere de 
meșteșugari siguri de mina lor este apropiată, 
totuşi Mișu Popp nu lasă niciodată impresia că, 
pictînd, se depersonalizează pînă la a face o 
muncă mecanică, de fotograf, așa cum pare să 
se intimple cu Frankenberger. Mişu Popp păstrea- 
ză încă, oriclt l-ar stăpini dorința de a plăcea 
modelului-platnie, o atitudine de pictor: arhitec- 
tura unei figuri, jocul luminilor pe cutele veștmintu- 
lui sau pe podoabe, densitatea diferită a materiale- 
lor, sînt însă sensibile în tablourile sale, și ele 
fac ca operele acestui pictor să fie pictură, în 
vreme ce la PFrankenberger totul este smalţ 
strălucitor, majolică policromă, fără diferențieri 
tactile, fără suport arhitectonic, poleit lucios, 
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splendid și „select“ în aceoptia parvenită a cuvin- 
tului. Semnificative deopotrivă pentru o istorie 
a gustului de care dă dovadă publicul românesc 
al epocii, operele amindurora slujesc de fapt 
aceleiaşi tendințe figurative, aceloraşi rosturi 
sentimentale şi acelorași dorințe de a permanentiza 
un aspect cit mai favorabii al burgheziei noastre 
din acest moment de suspendare a oricărui program 
social şi de stagnare culturală. Există, totuși, 
în faza aceasta a picturii lui Mișu Popp şi unele 
opere care vor parcă să însemne mai mut decit 
atita, portretele în care interesul pentru modelul 
portretizat pare să fi învins, explicabil, prin 
simpatia pe care artistul o simte faţă de persoana 
respectivă. Iată de pildă portretul pictorului 
Carol Popp de Szathmary, executat puţin timp 
după venirea în ţară a ambilor pictori, autorul 
şi modelul, la 1850. Aspectul monden din ţinuta 
exterioară a personajului, candy romantic cum 
reiese din biografia sa, ocupă un important loc 
în preocupările autorului, dar interesul psihologic 
nu lipsește de astă dată. Capul elegantului om 
de lume înfăţişează mai mult, decît preocupările 
lui mondene, și, cu toată abundența detaliilor 
vestimentare ori a podoabeior, inele cu monogramă 
încoronată, cravaţă sal de un desen excentric, 
vestă albă și pieptănătura romantică pe lingă 
o barbă carbonară, grija de a transmite și ceva 
din nostalgia călătoriilor de care era biniuit 
acest pasionat, călător romantic, reiese nu atita 
din aluzia directă care e peisajul marin cu nave 
in zări, spre care so deschide draperia din spatele 
personajului, cit din expresia visătoare şi con- 
centrată deopotrivă a nobilului său chip (lucrare 
aflată la Galeria Naţională). 

Un Poriret de necunoscută din aceeaşi colecţie, 
bust, jumătate corp din fată, şezind, în rochie 
de voal verde (semnat stg. spre mijloc cu brun 
în cirilice: „zugrăvit de Mihalache Popp în annulu 
1850“, cu parafă, dim.: 0,780 x 0,600 m), mărturi- 
seşte calităţi picturale şi mai evidente. Este primul 
an al şederii pictorului în ţară, cind influenta lui 
Lecca nu avusese încă timpul să devină dezastru- 
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oasă. Pasta densă are aspectul unui email gros, 
de bună calitate. Construcţia figurii este re- 
marcabilă. Un foarte interesant portret din această 
epocă este acela al Ii Radu Anghel, legendarul 
haiduc argeșean, din Mirceşti-Cornetu, împuşcat 
în 1860 de poteră. E reprezentat cu chimirul 
plin de pistoale ghintuite și cu o spadă improvizată 
dintr-o coasă, într-o mină, în vreme ce cu cealaltă 
ține o toporişcă cu coada lungă, iar în spate 
are o puşcă cu două tevi. Imbrăcat țărănește, cu 
căciula peste pletele lungi, cu opinci în picioare 
şi cu glugă pe umeri peste cămașa cu mineci 
largi, este — amănunt curios — legat sub genunchi 
cu o panglică tricoloră, ca o dovadă a funcţiei 
„patriotice“ pe care o îndeplinea în ţară acest 
haiduc iubitor al poporului asuprit, dușman al 
ciocoilor. Pictorul şi-a dat osteneala să redea 
cît mai expresiv caracterul neînfricatului erou 
popular, intrat în legendă * obţinindu-şi efectele 
mai mult din trăsături retorice. Un bust care 
pare o reluare a tabloului, în mărime naturală, 
de la Galeria Naţională, se află la Muzeul Bruken- 
thal (ulei pe pinză, nesemnat, 0,760 x 0,565 m), 
lucrat însă parcă mai puţin pictural, în manie- 
ra mai linsă, mai puţin solidă, de după retragerea 
pictorului la Braşov. 

Din cele citeva lucrări ale lui Mişu Popp ce 
se pot cataloga cu certitudine în epoca sa bucu- 
reșteană, acest artist reiese indeajuns de înzes- 
trat pentru a putea regenera pictura românească, 
ajunsă din nou la stadiul poriretisticii comerciale 
în momentul de stagnare de după 1848. Acade- 
mismul care-i fusese infiltrat prin învățămîntul 
de la Viena l-ar îi favorizat, pe de altă parte, 
să abordeze o pictură de un nivel ceva mai inalt, 
prin compoziţii cu multiple personaje, așa cum 
va încerca pictorul după stabilirea sa în oraşul 
natal transcarpatin. Ieşirea lui Mișu Popp din 


* Folclorul din Muntenia cunoaște multiple balade 
tratînd despre viaţa și isprăvile acestui haiduc, ai cărui 
urmași există încă și a cărei fiică postumă trăia în satul 
său natal Mirceşti-Cornetu, Argeș. 
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granițele statului român, de la 1864 încolo, izolarea 
sa în cercul strimt de provincie a imperiului 
austro-ungar, face ca în ţară să fie uitat şi lucrările 
sale, risipite prin familii ori desfășurate pe ziduri 
de mănăstire să nu mai poată avea vreo înriurire 
asupra dezvoltării picturii românești. Redusă 
la această perioadă de 14 ani, contribuţia lui 
Mişu Popp încetează surprinzător, exact în 
momentul cînd la noi pictura începe să capete 
sprijinul oficialităților prin crearea organismelor 
necesare propagării ei, ca şi cum și-ar fi dat seama 
că rolul lui nu mai poate fi de primă mină într-o 
epocă ce dispune de artişti de valoare mai înaltă, 
ca Tattarescu sau, mai ales, ca Aman. Artistul 
se retrage din centrul preocupărilor, mulțumin- 
du-se să fie cel mai bun pictor din regiunea Bra- 
şovului, dacă un succes mai răsunător îi era 
interzis în Carpaţi, 


PICTORII ACADEMIȘTI 
(MOMENTUL 1864—1873) 


După crearea şcolilor de arte frumoase, a muzeelor 
şi a expozițiilor oficiale ale artiștilor în viaţă, 
dibuirile începutului şi eroicele eforturi ale pionieri- 
lor picturii româneşti par să rămînă de domeniul 
istoriei. Arta are în sfirşit, în statul român, 
drept de cetate. Ea va progresa cu pași repezi 
sub inteligenta conducere a lui Theodor Aman, 
personalitatea cea mai importantă în acea vreme 
în arta românească. 

Există însă, alături de el, în acelaşi moment, 
cîțiva artişti care s-au format altfel decit acest 
privilegiat, şi care nu sînt lipsiţi de importanță, 
tocmai prin îndrumarea specială pe care reușesc 
să o imprime dezvoltării artelor la noi, ca urmare 
a felului în care au ajuns la o conştiinţă artistică. 

Ei se impun publicului mare, oficialități! și 
tineretului şi au deopotrivă un rost în formarea 
gustului public şi în îndrumarea tinerelor talente, 
sau în influențarea hotăririlor oficiale, de care 
depinde soarta artei românești. Un Tattarescu 
şi un Szathmary sînt dintre aceştia. Primul este 
prototipul pictorului sudcarpatin, pornit la înce- 
putul secolului de la zugrăvia bizantină ca să 
parcurgă toate etapele laicizării picturii şi moderni- 
zării gustului, pină la peisagistica sfirşitului de 
secol. Al doilea este poate cel mai important dintre 
transilvănenii stabiliţi în Principate. Între aceste 
două personalităţi stau micii transmițători, cum 
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i-ar numi pe cei din asemenea categorie istoria 
literară: Peire Alexandrescu, Pompilian, Ioanid, 
in ariergarda lui Tattarescu, Henric Trenk şi 
Fidelis Waleh în preajma lui Szathmari. 

Într-un fel, ei constituie două curente ce se 
vor contopi la un moment dat, în albia marea 
progresului artei româneşii. Urmărirea fiecăruia 
dintre ele pină la sursă nu poate fi decit rodnică 
în concluzii. 


Curentul academist reprezintă una din cele două 
indrumări ale artei româneşti în jurul momentului 
crucial de dezvoltare a ei, pe care-l marchează 
evenimentele de ordin politico-social și cele de 
ordin culiural din anul 1864. Academismul convine 
claselor conducătoare din Principatele Unite, 
in acest moment, din motive lesne de imaginat, 
el fiind prototipul artei lipsite de orice risc înnoi- 
tor, într-un fei expresia însăşi a conservatorismu- 
iul. 

Ilustrat cu maximă pregnantă de Gh. Tatiares- 
cu, acest curent numără însă, dintru început, 
mult mai mulţi adepți. Era şi firesc ca trecerea 
atitor tineri români prin şcolile de pictură din 
Apus să creeze un curent în cultura noastră, cu 
atit mai mult cu cit exodul echipelor de studenți 
spre Academiile din Apus are loc într-un moment 
în care învățămîntul oficial are de dat, peste tot 
în Europa, bătălia cu romantismul. „Academia“ 
inseamnă, în toate ţările, în acest moment, reacţia 
antiromantică şi, implicit, statu-quo-ul social. 

Avind de combătut exagerările modei roman- 
tice care cistiga teren în opinia publică, școlile 
oficiale de artă își întemeiază învățămîntul pe 
tradiţia clasică. Academiiie ajung, în acest mo- 
ment de criză a prestigiului lor, la un dogmatism 
teoretic, la o codificare strictă a temelor și mij- 
loacelor artei, la reglementarea rigidă a creației 
artistice, la riguroasa afirmație a necesității 
regulilor şi cadrelor prestabilite. Militant, îinvăță- 
mintul academiilor oficiale îşi accentuează carac- 
terul scolastic, prin încrederea nemărpinită pe 
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care o acordă convențiilor de atelier şi reţeteior 
transmise de meșteri. 

Atit tinerii trimişi de stat ca bursieri, cit și 
cei plecaţi pe cont propriu în străinătate și întorși 
în preajma Unirii, se adăpaseră toți la aceste 
concepţii academice. Prin crearea instrumente- 
lor de cultură care sînt şcolile, muzeele și expoziţiile 
artiştilor în viață, la 1864, triumfă de fapt, în 
arta românească, punctul de vedere al acestor 
foşti elevi ai Academiilor apusene, care, pătrunși 
de importanța unui învățămînt artistic serios 
pentru progresul unui popor, caută, fireşte, să 
realizeze la ei în ţară organizarea acestor mijloace 
de dezvoltare a gustului artistic, şi de propagare 
a meșteșugului artei. Din foștii bursieri moldo- 
veni, cel care avusese parte să mai apuce, în 
viaţă fiind, o dată cu Unirea, zile mai bune pentru 
patria sa decit cele ale regimului de după eşecul 
revoluţiei, este Gh. Panaiteanu- Bardasare. Stră- 
daniile lui de a organiza şcolile, muzeele şi expozi- 
tiile periodice din Moldova, arată rolul important 
pe care era menit să-l joace acest artist, ca anima- 
tor şi pedagog. Generaţii întregi, de la 1860 
încolo, vor avea să-i suporte influența. În lunga 
sa carieră, — încheiată abia în 1894 cînd pro- 
fesorul și directorul de Muzeu se retrage la pensie, 
pentru a-și trăi în linişte ultimii șase ani ai vieții 
(moare în 1900), — Gheorghe Panaiteanu-Barda- 
sare va îndruma nu numai gustul și opiniile 
tinerilor ce-i vor trece prin miini, ci și pe ale 
marelui public din Moldova. Este firesc ca Panai- 
teanu, cu formaţia sa academică germană, să 
înriurească în această anume direcţie gustul celor 
cu care vine în contact. Opera sa ne-o confirmă. 
Panaiteanu va picta în maniera în care anii săi 
de studiu şi contactul cu arta Minchenului l-au 
deprins. Meticulozitatea academismului german 
din prima jumătate a veacului al XIX-lea se 
recunoaşte în toate lucrările sale. Ele au ceva 
impersonal și rece; compoziţia este în ele con- 
venţională şi monotonă, coloritului nu i se acordă 
prea multă variaţie, indiferent de subiect. Ceea 
ce se păstrează la Pinacoteca Statului din laşi 
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şi la Galeria Naţională din București justifică 
cu totul această apreciere. 

Sacerdolele de pildă (preotul cu mina pe piept) 
de la Pinacoteca cin laşi, prezintă, evident, cali- 
tăţi de desen pe care nici unul dintre pictorii de 
pînă la 1850 nu le dovedesc. Este o operă mediocră, 
atit ca idee, cit şi ca realizare artistică, dar este 
opera unui meşteşugar care-și cunoaşte meseria, 
operă in care se simte rețeta de atelier, dar de 
atelier cu tradiţie. (Pe dosul pinzei stă scris: 
„Zugrăvit de Panaiicanu-Baltazare în München, 
1847.) l 

Cronicile din 1865 se ocupă de Femera cu 
fluturele, expusă cu numele de Venus la baie, 
căreia i se găsesc mai multe defecte decit calități. 
Este semnificativ că presa bucureşteană apreciază, 
din ceea ce expusese Panaiteanu la prima expoziţie 
a artiştilor în viaţă, mai curind o altă operă, 
astăzi dispărută, intitulată Războinicul cuirasat. 
Este foarte probabil ca ea să se fi vindut imediat, 
în urma aprecierilor elogioase publicate de presa 
epocii. După titlu, ne dăm seama că tabloul trebuie 
să fi fost ceva în genul Cavalerului în armură al 
lui Năstăseanu. Este, oricum, în aprecierea acestui 
gen de pictură, o dovadă că opinia publică începuse 
să-şi dea seama de insuficiențele temelor con- 
venţionale ale clasicismului academist, reprezen- 
tat, prin majoritatea lucrărilor sale, de Panai- 
teanu. Dacă Panaiteanu a putut îi mustrat în 
1865, aceasta se datoreşte de bună seamă și in- 
drumării progresiste a acestui moment, după 
lovitura de stat din 2 Mai 1864. Clasa burgheză 
era trează în acest moment, cînd înfăptuirea 
revoluţiei burghezo-democratice incepuse să i se 
pară din nou posibilă, de astă dată pe calea 
reformelor oficiale, instaurate de Cuza şi Kogălni- 
ceanu. Academismul, adormitor al conştiinţelor, 
evazionist, convenţional, putea conveni însă ofi- 
cialităţii îndată după răsturnarea principelui 
progresist care a fost Cuza, atunci cind „monstru- 
oasa coaliție“ a marii burghezii cu _moşierimea 
ajunge să dicteze din nou, după 1866. Într-adevăr, 
academismul lui Panaiteanu place in 1867, în 
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cea de a doua expoziţie, cind acesta obține medalia 
de clasa a Il-a. Presa îl elogiază, iar cel care-şi 
asumase funcţia de agitator artistic al vremii, 
C.I. Stăncescu, îi popularizează opera prin 
conferinţe publice. La Atheneu, în 1867, Stăncescu 
spune: „D-i Panaiteanu iubește florile şi efectele 
de lumină. Dumnealui a făcut în anul acesta o 
nouă «Buchetieră», un pendante poate la tabloul 
ce galeria noastră posedă de dumnealui şi în 
care efectul de lumină este prea bine condus“*. 

Nu știm nimic de vreo „Buchetieră“ a lui 
Panaiteanu, dar titlul nu indică nimic care să 
depășească idealul sentimentalităţii burgheze sau 
care să reprezinte o ieșire din cadrele cuminţi 
ale academismului tradiţional. Bine văzut de 
oficialitate, acest pictor este, alături de Tattarescu 
şi Tb. Aman, unul dintre membrii comisiei ce 
insoţeşte participarea României la Expoziţia 
Internaţională din Paris, în 1867 ** 

Consacrat, el nu-şi va mai da osteneala să-și 
veinnoiască arta, pină la sfirşitul carierei sale. 
Un progres faţă de ceea ce se făcea înainte de 
dinsul în pictura românească, Panaiteanu mar- 
uhează incontestabil, totuşi, dacă n-ar fi decit 
din punct de vedere formal. Progresul este de 
ordin lingvistic aproape, am putea spune: opera 
lui Panaiteanu este pentru ceilalți pictori un 
exemplu de limbaj gramatical, nu întotdeauna 
şi expresiv. 

De-abia la elevii lui Panaiteanu, la generaţia 
celor care se vor dezvolta după 1873, la un C.D. 
Stahi sau un Emanoil P. Bardasare, lecțiile de 
corectitudine în limbaj ale acestui profesor vor 
putea fi aplicate la o artă cu un conținut mai 
bogat și mai real decit alegoriile indeajuns de 
conventionale sau infiorările sentimentale ale 
acestuia. 

* Conferința lui C. I. Stăncescu, cu titlul Artele în 
hoinânia, este publicată în „Albina română“, an 1 (1867), 
nr, 12—14. 

x Qf C. T Stăncescu, cronica Miscarea artistică pe 
anul 1867, în „Athenewlu homânu”, Anul 1867, Nr. 12— 
13, pp. 477-473. 
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Totuși, rolul lui Gh. Panaiteanu-Bardasare în 
arta românească nu poate fi trecut cu vederea. 
El este un pictor format la o bună școală, cu 
respectul meşteşugului artistic, conştiincios şi 
cinstit în tot ce lucrează, şi este, mai cu seamă, 
plin de bune intenţii în activitatea pedagogică, 
cu zel şi pricepere desfăşurată. 

Reprezentant tipic al curentului academic, 
expresie a postulatului armonist atit în sfera 
esteticului cît şi în cea socială, Panaiteanu este 
mai puţin reprezentativ totuşi decit un Tattarescu, 
pictorul care se identifică în arta noastră cu acest 
curent. 

Gheorghe Tattarescu s-a născut în octombrie 
1818 așa cum ar reieşi dintr-un „act de etate“ 
datind din 1868, scos cu martori și prin procură, 
de la primăria „Urbei Buzău“. Locul nașterii 
pare să nu fie totuşi Buzăul, cum arată acest 
act *, evident fabricat de circumstanţă. 

Familia artistului era originară din Focșani: 
tatăl său, Mihail Tattarescu, era mic proprietar, 
iar mama sa, Smaranda, avea şi ea proprietăţi 
mărunte în oraș şi în vecinătăţile oraşului. Fratele 
Smarandei Tattarescu este Pitarul Nicolae Teo- 
dorescu, zugravul de biserici al cărui rol în laici- 
zarea artei românești din secolul al XIX-lea 
se cunoaşte. Moartea timpurie a părinților lui 
Gh. Tattarescu a făcut ca pictorul să fie crescut, 
de unchiul său, deprinzînd încă de mic cîte ceva 
din meșteșugul tutorelui. Acest modest pictor 
provincial, care ucenicise la Căldărușani pe lingă 
Polcovnicul Matei, în şcoala lui Ivan Rusu redes- 
chisă de acesta **, era un meşteșugar cu rutină, 
familiarizat cu preceptele Erminiilor bizantine, şi 
căutînd mijloace tehnice noi, care să dea observați- 
ei directe a realităţii căi de exprimare mai adecvate, 


* Nr. 4770 din 1868, Noiembrie 27, reprodus în: 
Teodora Voinescu, Gh. Tattarescu, 1818—1894, București 
1940, p. 5. În această monografie, autoarea argumentează, 
cu îndreptăţire credem, pentru a se prefera ca loc de 
naștere Focșanii. 

** Cf. Ştefan Meteș, Din istoria artei religioase române. 
Zugravii bisericilor române, Cluj, 1929. 
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chiar dacă totala sa lipsă de cultură artistică mo- 
demnă îl ducea la naivităţi şi stingăcii inevitabile. 

În 1827, în virstă de numai 9 ani, micul „lor- 
dache“ (cum era alintat Gheorghe Tattarescu) 
este luat de unchiul său la Mănăstirea Ciolanul, 
unde Nicolae Teodorescu fusese chemat de Epis- 
copul Chezarie, pentru a zugrăvi o biserică *. 
Așa are el prilejul să-l urmărească la lucru, ajutin- 
du-l în prepararea vopselelor sau în alte acţiuni 
la fel de umile, care îl pun insă în contact direct 
cu munca artistică. 

Mutat la Buzău, după zugrăvirea bisericii 
Ciolanul, Nicolae Teodorescu deschide, în acest 
oraș de reședință episcopală, școala sa de zugrăvie, 
la 1831, cu sprijinul aceluiași Episcop Chesarie, 
care căuta să-și creeze în telul acesta cadrele de 
meșteşugari, necesare celor 22 de metohuri și 
numeroaselor locașuri de biserici din dioceza sà, 
cs trebuiau fie repictate, tie pictate dintru inceput. 
Funcţionind in chiliile din jurul bisericii episco- 
pale, această şcoală numără, printre primii săi 
elevi, şi pe Gheorghe Tattarescu, nepotul meșteru- 
lui Nicolae. Tinărul pare să li fost dintre elevii 
talentaţi şi sirguincioşi de vreme ce este ales de 
meşterul său, în 1833, pentru echipa de trei, care 
trebuiau să ajute la pictarea Episcopiei %*. De 
această sarcină Tattarescu pare să se fi achitat 
mai mult decit satisfăcător, de vreme ce el este 
singurul elev pe care Teodorescu îl ia, un an mai 
tirziu, în 1934, la Bucureşti, unde lucrările de 
restaurare ale Mitropoliei îi sint încredințate, 
lui și Polcovnicului Matei, fostul său profesor 
de la Căldăruşani, de către acelaşi Episcop Chesa- 
rie, intrat în locotenenţa mitropolitană după 
declararea vacanței scaunului arhiepiscopal prin 
moartea mitropolitului Grigorie, în 1834. 

Trecerea de la mediul de provincie al Buzăului, 
unde perspectivele deschise unui artist se reduceau 


* B. Iorgulescu: Din istoria picturii în Tara Ro- 
măneescă, în „Literatură şi artă română“ (pp. 221—227). 

** CE. B. Iorgulescu, op. cit, p. 22% și T. Voinescu, 
op. cit., p. îl. 
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la învățămîntul din chiliile Episcopiei şi la o 
pictură şablon, la mediul bucureştean, a fost 
de bună seamă hotăritoare pentru artist, între 
16 şi 19 ani mai ales, virsta cînd impresiile sint 
atît de puternice și de durabile. Între 1834 și 
1837, cît au durat lucrările de la Mitropolie *, 
Tattarescu va fi avut timp să se informeze asupra 
cursului pe care-l ţinea, la gimnaziul Sf. Sava, 
de cîţiva ani, Carol Wallenstein. Asemenea lui 
V. Mateescu, se va fi dus şi el la profesorul bucureș- 
tean poate, şi, de bună seamă, apariţia „Elemente- 
lor de desemn și arhitectură“ publicate de acesta 
în 1837, eveniment prea important pentru un 
ucenic în ale artei ca să-i rămînă străin lui Tatta- 
rescu, îl va fi îndrumat pe o cale alta decit cea a 
picturii bizantine, deprinse de la Teodorescu. 
Chladek şi Szathmary practicau și ei, în acești 
ani, la București, fiecare în felul său, pictura, și 
pictorii trecători prin capitala Ţării Românești 
lăsaseră aici un mare număr de portrete, dintre 
care este cu neputinţă ca Tattarescu să nu fi 
văzut măcar citeva. 

Întimplarea aceasta, care-l aduce pe Tattarescu 
la Bucureşti, în anii în care încep să se închege 
aici primele opere de pictură laică de șevalet 
datorită unor artişti de tradiţie occidentală, este 
hotăritoare pentru cariera sa. El asimilează 
astfel, de tînăr, tot ce-i putea oferi la această dată 
capitala în materie de artă, și este îndrumat către 
un alt gen decit meşteşugul rutinar al zugravilor 
aserviţi Erminiei; căci oricît de personal se vor 
fi manifestat unii dintre ei, printre care însuși 
Nicolae Teodorescu, ei rămîn totuși, în activitatea 
lor, strins legaţi de canoanele tradiționale ale 
picturii bizantine, de la care se pot cel mult 
abate pe alocuri, dar de care nu se eliberează 
niciodată total. 

Gheorghe Tattarescu devine, după experienţa 
sa bucureşteană, dornic de a-şi spori cunoștințele, 
de a înainta în studiul picturii laice de șevalet. 
În 1837, după anii de ucenicie și studiu la Nicolae 


* Cf. Ştefan Meteş, op. cit., p. 12. 
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Teodorescu, el își trece cu acesta „eczamenul 
cuvenit prin înființarea modelelor propuse“ de 
Episcopul Chesarie, așa cum rezultă dintr-un 
document semnat de acest prelat. * Ieşit din 
şcoală, Tattarescu devine, după această dată, 
un ajutor al meșterului său care ajunsese la o 
situaţie materială prosperă, redeschisese şcoala 
de zugrăvie din Buzău, mutată în propria sa 
locuinţă. 

Timp de 8 ani, pictorul continuă să lucreze 
cu Nicolae Teodorescu, deşi nu mai avea, desigur, 
mare lucru de învăţat de la acesta. În 1845, 
„cunoscîndu-l mult înainte“... „după aplecarea 
şi silinţa ce are şi după bunele sale purtări“..., 
Episcopul decide să-l trimită in Italia“ spre a se 
perfecționa întru această artă“. 

Iată-l deci pe acest pictor care primește primele 
îndrumări de la un zugrav de biserică în epoca 
de decadenţă a tradiţiei bizantine, cînd meșterii 
laici caută să înlocuiască schemele rigide și inu- 
mane ale canoanelor tradiţionale cu formule mai 
apropiate de realitate, observate direct după 
natură. 

lată-l pe Tattarescu, căruia i se deschiseseră 
orizonturile prin contactul cu pictura laică practi- 
cată la București, luînd în sfirşit drumul străină- 
tăţii, la 27 de ani, pentru a se perfecționa în 
arta picturii. 

Bursa lui este însă una bisericească. Episcopul 
Chesarie înţelege să-l subvenţioneze, dar numai 
cu gindul de a-l pregăti pentru pictura murală, 
necesară decorării bisericilor. Acest prelat, cu 
oarecare dragoste pentru artă, era totuși limitat 
în gusturile sale, la un anume stil cuminte și 
impersonal, chiar dacă — lucru excepţional pentru 
un cleric ortodox — el are marea libertate de 
spirit de a admite că pictura poate fi și altfel 


* Publicat de Emil Virtosu în Pictorul G. Tattarescu 
și Itaha, în revista „Studii italiene“, București 1939, 
documentul datează din 1845, 23 Aprilie şi este elaborat 
în momentul hotărîrii de a-l trimite pe tînărul zugrav 
la studii în străinătate. Publicat şi de Teodora Voinescu, 
op. cit., p. 13, în nota 1. 
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decit tradiția canoanelor. Umanizarea figurilor 
hieratice şi laicizarea picturii în general nu trebuiau 
să depășească anumite limite; anumite convenţii 
trebuiau păstrate. Saltul este săvirşit totuși: 
un zugrav pămintean merge să se formeze peniru 
pictura religtoasă intr-o şcoală apuseană, adică 
într-un mediu în care laicizarea artei religioase 
era tradițională. i 

Alegerea Italiei, ţara marii picturi a Renașterii, 
este semnificativă pentru concepția despre artă 
a cercurilor clericale de la noi, din acea epocă, 
şi pentru mentalitatea acestui mecenat in special. 
Prestigiul academiilor în care se practica „marea 
artă“ nu uluise numai ecleziaștii români lipsiţi 
de cultură artistică propriu zisă; în această 
epocă, nici un artist din occident nu se consideră 
format fără să fi săvirşit călătoria la Roma. 

La Academia Sfintului Luca, doctrina calmă 
și ferită de riscuri a neoclasicismului era prolesatii 
de profesori, celebri pe atunci, uitaţi cu totul a 
ca Giovanni Silvagni, Natale Carta, Cherici” 
Capalti, Agricola. Tattarescu profită, din contactul 
cu doctrina și lucrările lor, doar în sensul deprin- 
derii unui meșteșug artistic convenabil. Învață 
să deseneze în primul rind. Pornind de la studiile 
obișnuite de atelier, cum apare din carnetele sale 
de studii, după ornamente și mulaje în gips, 
trecînd prin studiile parțiale de anatomie și dra- 
perii, Tattarescu se pregătește pentru compoziţia 
amplă cu personagii multiple, după modelul 
operelor maeștrilor pe care-i admiră, şi uneori 
îi copiază. Rafael, Guido Reni. Paolo Veronese, 
Luca Giordano, Corre ggio, Salvator Rosa, Murillo 
şi alții încă, sint în special cei care îl atrag în 
cursul peregrinărilor sale prin galeriile și monu- 
mentele din Italja. Copiile executate în aceşti 
primi ani de studiu în Italia s-au păstrat în 
parte *, împodobind mult timp atelierul pictoru- 
hu. 

Caietele şi albumele sale de schițe din această 
epocă, atitea cite au putut fi studiate, abundă 


* Cf. lista lor în Teodora Voinescu, op. cit, p. 15. 
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în desene În creion şi peniță, adeseori acuarelate, 
în care, de la schița după mulaje antice, trecînd 
prin peisaj sau portret pină la compoziţia cu 
subiect religios sau literar — materia dantescă 
în special — se poate urmări diversitatea preocu- 
părilor pictorului acestuia dornic să asimileze 
cit mai mult şi mai temeinic *. 

Oricite monumente și galerii de artă îi va fi 
pus la dispoziție Roma, setea de a-și imbogăţi 
cunoştinţele și de a-şi lărgi orizonturile îl îndeamnă 
pe Tattarescu să călătorească și în alte centre 
artistice italiene. Protectorul său, Episcopul Che- 
garie, solicitat, îl înțelege și permite un supliment 
de 50 de ducați pe an, pentru acest scop. Dar 
după moartea lui, în 1845, tinărul bursier se gă- 
sește în mare jenă financiară, ceea ce face pe 
Al. C. Golescu-Arăpilă, care se afla pe atunci 
la Roma, să scrie fratelui său Ștefan, încercînd 
să-l determine a interveni pe lingă domnitorul 
Bibescu, în favoarea pictorului. 

„Acest tinăr valah este domnul Tăttărescu; 
trimis la Roma pe cheliviala Episcopuiui de 
Buzău, el obținuse dela acest vensrabil prelat 
promisiunea unui supliment de 50 ducați pe an, 
supliment care îi era necesar pentru a subveni 
la cheltuielile instrucţiunii sale, cars, cum îţi 
poți da ssama, sporeau zimie în proporție cu 
progreseie pe care le făcea în pictură. Astăzi, el 
are mai multă nevoie ca oricind (de acest supli- 
ment), căci a ajuns la punctul la care trebuie să 
călătorească în diversele părți ale Italiei, ca să 
studieze diversele scoli: aceste călătorii îi vor 
spori neapărat cheltuielile si totuşi cariera lui 
e sfirsită dacă nu le poate face faţă. În această 
situaţie, ne-am gindit — serie Golesou-Arăpilă, 
probabil nu numai în numele său ci al intregului 
grup pe care-l reprezenta — că n-are nimic mai 
bun de făcut decit să adreseze o petiție Prințului 
însuşi, ca să-i expună afacerea și să o facă să-i 


* Ct. Emil Vintosu, Piciorul G. Tătărescu și Italia, 
în „Studii Italiene“, Bucureşti, 1938, descrierea a 3 car- 
nete de schițe ale artistului. 
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ajungă prin intermediul tău.“ (Al lui Ștefan 
Golescu, n.n.) 

Interesul pe care îl acordă revoluţionarul 
Golescu tinărului pictor ne poate face să credem 
că între Tattarescu și grupul progresist care 
pregătea revoluţia în Principate trebuie să fi 
existat o legătură. Scrisoarea este din decembrie 
1846 sau ianuarie 1847, epocă la care „Frăția“ 
bucureşteană acţiona din plin. Pluralul „ne-am 
gîndit“ întrebuințat de Golescu dovedește că 
este vorba de un grup. De altfel, intervenţia pentru 
un pictor aflat în străinătate se reeditează la 
fraţii Goleşti, Iscovescu fiind şi el un beneficiar, 
cum ştim, al solidarităţii acesteia revoluţionare. 
Dacă coroborăm cu această presupunere activi- 
tatea ulterioară a lui Tattarescu, tablourile sale 
alegorice cu subiect revoluționar și călătoria 
pe care o va face mai tirziu la Constantinopole și 
Brussa în 1851, unde erau internaţi șefii mișcării 
revoluţionare, adevărul ei se confirmă. Golescu- 
Arăpilă pledează cu multă căldură pe lingă 
fratele său cauza pictorului: 

„Prinţul posedă, cred, o copie a unui tablou 
frumos pe care Dl. Tăttărescu îl trimisese Epis- 
copului de Buzău și acest tablou îi plăcuse mult; 
este deci puțin probabil ca el să refuze a încuraja 
un talent pe care-l va fi presimţit oarecum el 
însuși. Aceasta devine chiar cu neputinţă, dacă-ţi 
depui tot zelul, şi dacă îl faci să înţeleagă bine 
Să după moartea episcopului de Buzău, el (Prinţul, 

n.) devine protectorul firesc al domnului Tăttă- 
a şi că, acordindu-i suplimentul promis, 
înseamnă o consacrare din partea sa a ultimei 
voințe a celui mai venerabil dintre cpiscopii 
noştri, a aceluia pe care l-a stimat și l-a iubit 
mai mult“. Arăpilă pune o deosebită grijă în 
alegerea şi înşiruirea gradată a argumentelor 
furnizate fratelui său. Incheierea scrisorii spulberă 
orice îndoială asupra faptului dacă Tattarescu 
ar fi făcut sau nu parte din fraternitatea revoluţi- 
onară: 

„Aceasta este, dragul meu, cererea pe care 
aveam a ţi-o face; este un serviviu pe care ţi-l 


176 


cer atit în numele prieteniei noastre cit și al 
cauzei ce ne unește; nu trebuie să adaog mai 
mult, contez pe zelul tău, şi în consecință aștept 
cu încredere demersul tău“ *. 

În urma acestei intervenţii, de bună seamă, 
a putut pictorul întreprinde călătoriile prolec- 
tate. Carnetele sale din epoca şederii în Italia 
cuprind, pe lingă schițe după monumente din 
Roma (Arcul lui Constantin, Coliseul, Villa 
Borghese etc.), vederi din Anagni sau din centrele 
artistice importante ale Nordului: Florenţa și 
Veneţia în special. 

Tattarescu nu este atras numai de aspectul 
arheologic al Italiei și de marile monumente de 
artă ale trecutului. El își exercită de asemenea 
talentul schiţind priveliștile prin care peregri- 
nează, costumele locuitorilor — italience cu fustele 
negre de satin lucios și şorțurile albe, cu șaluri 
colorate la git și basmale înnodate pe cap, notind 
tot, cu o grijă realistă pentru amănuntul exact, 
concret, şi cu o dragoste pentru om care nu se 
dezminte niciodată. „Femeia cu tamburină, fai- 
moasa  pinză de la Pinacoteca Municipiului 
București, executată în 1848, este o probă a faptu- 
lui că Tattarescu nu s-a lăsat covirșit de acade- 
mismul ce domnea în şcoala de care a profitat 
din plin în timpul anilor săi de studiu, și s-a 
apropiat de realitatea vie, a studiat-o şi a redat-6 
în operele sale. 

La 1848, Tattarescu se poate considera un 
artist deplin format, deşi cu inegalităţi surprinză- 
toare. 

Abilitatea cu care știa să copieze operele 
maeștrilor din trecut, a acelora cu care avea 
afinități, nu este numai o superficială deprindere 
cu meșteșugul. Pictorul își asimilase foarte serios 
tehnica, şi succesele sale în cadrul concursurilor 
oficiale ne-o dovedesc. La 1850, prezentindu-se 
la concursul organizat de Accademia di San Luca, 


* Cf. George Fotino, Din vremea Renașterii Naţionale 
a Țării Român ști. Boierii Golești, București 1939, vol. H. 
pp. 159—160. 


177 


de la care fusese mai întii respins pentru că 
nu era italian și catolic *, dar la care pină la 
urmă izbutește să fie admis, graţie influenţei 
cardinalului îilo-român Mezzofanti, Tattarescu 
obţine premiul cel mare şi medalia clasa I pentru 
pictură, cu tabloul Simeon şi Levi salvindu-și 
sora, Dina, răpită de Sichem și Henor, compoziţie 
biblică, tratată în stil clasic. 

Recompensa aceasta înseamnă pentru pictor 
încoronarea oficială a strădaniilor sale din epoca 
de studiu. Muncitor febril, Tattarescu şi-a 
utilizat anii petrecuţi în Italia, pentru a-și de- 
săvîrși meșteșugul. Cu toate frămintările epocii 
de care nu rămine străin, el izbuteşte să se formeze 
aşa cum năzuise. Prin perfecționarea sa tehnică, 
la care nu oboseşte să lucreze, Tattarescu speră 
să poată fi de folos puiriei sale şi cauzei revoluțio- 
nare pe care o imbrăţişase. 

Dacă el nu este, în anul luptelor de stradă, la 
1849, un luptător pe baricadele Romei, ca Năstă- 
seanu, prin opera sa înțelege să-și slujească ţara 
şi crezul de libertate. Într-o compoziţie ca aceea 
intitulată Deşteptarea sau Renaşterea României, 
executată ca să ilustreze evenimentele de la 
1848, Tattarescu îşi exprimă, printr-o alegorie, 
sentimentele sale pentru mișcarea revoluţionară. 
Izvorită dintr-o stare de spirit asemănătoare cu 
aceea de care era stăpinit Rosenthal de pildă, 
lucrarea a atras atenția italiei asupra dramei 
ce se desfăşura în Principatele Dunărene. 

Ziare ca „Album“ reproduc litografie lucrarea, 
însoțind-o de comentarii. Publicişti ca Luigi 
Abati sau Quirino Leoni scriu cu această ocazie 
despre Tattarescu și tabloul său și despre Valahia. 

„+... DL. Tăttărescu, într-un tablou al său, — 
scrie Leoni, vrea să figureze simbolic renașterea 
noii și — să sperăm — durabilei civilizaţii a Vala- 
hiei, patria sa. Într-o vastă cîmpie parcursă 
de Dunăre, ca să marcheze bine ţara ce trebuie 
înțeleasă, pe care se văd unele vestigii ale fai- 


a Cf. Idieru, storia Artelor Frumoase, București» 
1898, pp. 306--907. 
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mosului pod construit aici de împăratul Traian, 
și care e închisă de îndepărtaţii Carpaţi,... zace 
o nobilă figură de femee,... peste stindardul 
valah doborit; — un lanţ și o cătușă spartă la 
picioarele ei, semnifică sclavia care a oprimat 
această victimă,... cîteva ruine de monumente 
ici colo și cornul abundenței lingă figură, slujesc 
să ateste civilizaţia antică, fertilitatea și bogăţia 
sa: în vreme ce cîteva grupuri de familii sărace 
şi rătăcitoare fac să reiasă contrastul mizeriei și 
a părăsirii care a urmat înfloritoarei stări a 
provinciei... Atitudinea ei este aceea a unei 
persoane care, zăcind, caută să se ridice. Un 
inger, frumos ca un mesager al speranţei... 
ridicînd vălul alegoric al ignoranței şi al erorilor 
în care sclavia scufundă naţiunile oprimate, des- 
coperă fața splendidă şi fiinţa simbolicei femei, 
în vreme ce cu mîna dreaptă, arată spre înaltul 
cerurilor...“ Descrierea continuă cu registrul 
de sus al tabloului, în care se vede „pe un tron 
de nouri, o majestoasă femeie acoperită de o 
mantie albă, şi susținînd cu mîna o cruce“ și „la 
dreapta sa un copil cu chip îngerese tinind deschisă 
o Evanghelie“, iar „la stînga, un glob, cărți şi 
emblemele artelor frumoase“, .. „alese să devină 
cultură a geniului și a intelectului“. 

Opera este o alegorie în genul compozițiilor 
academice de mari dimensiuni cu care-l deprinsese 
pe Tattarescu școala urmată. Simbolistica este 
destul de confuză şi elementele ei religioase și 
laice, laolaltă, acumulate cu o mărinimie pe care 
n-o scuză decit perfecta bună credinţă şi naivi- 
tate, disparate și preu sintetizabile. 

Totuşi, opera a plăcut, şi a dat de vorbit în 
țară şi în străinătate. Tattarescu a trimis Deştep- 
tarea României la Bucureşti, lui Barbu Știrbey, 
care o donează în 1850 proaspăt reorganizatei 
Pinacoteci, prin Decretul de la 24 dec. 1858 *. 

O litografie a acestui tablou, păstrată la 
Secţia de stampe a Academiei Române**, ca 


* Cf. V. A. Urechiă, Istoria școalelor, vol. III, p. 35 
++ Reprodusă în T. Voinescu, op. cit., p. XXII. 
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și versiunile reluate mai Lirziu în dimensiuni 
mici, ne permit să ne facem o idee despre ceea 
ce însemna acest tablou, astăzi pierdut. Este 
o operă istorică, teatrală, în ansamblu ca şi în 
detalii, dar izvorită dintr-o periectă bună credință 
dintr-un sentiment patriotic sincer şi cald, pe 
care Tattarescu l-a servit cum s-a priceput mai 
bine. Departe de a avea adincimea şi forța de 
sugestie a portretului alegoric România revoluțio- 
nară rămas de la Rosenthal, Deşteptarea României 
este totuşi o operă semnificativă pentru momentul 
istorie și pentru stadiul de evoluţie al conștiinței 
artistice la pictorii români contemporani cu 
revoluția de la 1848, pentru gradul de dezvoltare 
al gustului artistic la publicul nostru, ca și pentru 
valorile cu care se asociază ideologic fenomenul 
estetic în acest moment, de ascensiune a burgheziei 
către puterea politică. 

Este un exemplu tipic de felul în care un artist, 
a cărui pregătire specială fusese eieciuată în 
vederea executării de decoraţii religioase, înțelege 
să utilizeze cele învățate, în scopurile politice 
ce-i sint scumpe, dind un nou conţinut formelor 
artistice asimilate. Dar, ia Roma, Tattarescu 
nu se ocupase, cum am mai spus, exclusiv de 
pictură religioasă. Peisajul și nudul, capul de 
expresie şi portretul nu sînt cu totul neglijate 
în această epocă. Pe Gianicolo şi Vedere de pe 
o terasă din Pincio (ambele peisagii în colecția 
familiei Eleutheriade), Nudul de la Galeria Naţio- 
nală, Cupul de vătrină sau Călugărul franciscan, 
de la același muzeu sint dovezi palpabile despre 
aceasta. La Galeria Naţională există însă și un 
foarte reușii portret de femele, o italiancă tinără 
judecind după costumui specific și după felul 
in care este coaiată, lucrare ce pare executată 
după natură, poate în Itaiia, dar care este datată 
totuşi Paris 1851. Indiicrent de locul execuţiei, 
această operă prezintă, ca şi cele citate mai sus, 
puternice caractere realiste și este, alături de 
Femeia cu tamburina, o imagine fermecătoare, 
din care putem înţelege puternicul interes al 
artistului pentru om, pentru aspectul social al 
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psihologiei umane cu care vine în contact în 
călătoriile sale. Dacă Femeia cu tamburina mai 
face incă unele concesii modului convenţional al 
epocii de a vedea chipul femeiesc, cu trăsături 
apropiate de idealul clasic al frumuseţii și în 
atitudini de o graţie stereotipă, — în portretul 
de italiancă de la Galeria Naţională tot ceca ce 
înseamnă recuzită și atribut superficial cade, 
pentru a lăsa loc adevărului celui mai simplu și 
mai valabil. Figura femeii poartă, în trăsăturile 
atit de realist observate, atit de departe de ideali- 
zare, marca mediului în care trăia. Este o figură 
care mărturisește deodată privitorului originea 
socială și națională, epoca în care trăiește și 
mentalitatea ce o caracterizează: țăranca italiană 
din secolul trecut, una din acele figuri cu care 
literatura primului realism italian, tipologia roman- 
tismului unui Manzoni, de pildă, ne-a obişnuit: 
sinceră, intrepidă, voluntară fără duritate, caldă 
şi afectuoasă, dar dreaptă: un adevărat „portret- 
roman“. Viaţa interioară a personajului se degajă, 
din această operă datată 1851, trei ani după 
„Femeia cu tamburină“, mult mai deplin decit 
în decorativa lucrare provenită de la Pinacoteca 
Municipiului, care rămine totuşi una din cele 
mai reușite opere ale lui Tattarescu din epoca 
studiilor sale. 

În ultima perioadă a activităţii în Halia, 
Tattarescu a executat, în primăvara lui 1851, 
la Veneţia, portrete de personalitaţi valahe care 
au avut un rol în revoluţia de la 1848, fapt care 
confirmă o dată mai mult legăturile sale cu mișcarea 
revoluţionară din Principate. Portretul generalu- 
lui armatei revoluţionare valahe, Gheorghe Ma- 
gheru (aflat ìn colecția Alexandru Magheru), 
utilizează drept fond un peisaj venețian *. 

Nu putem fi siguri dacă deplasarea lui Tatta- 
rescu din Italia in Franţa nu va fi fost determinată 

* Atracția pentru pitorescul acestui oraș este vizibilă 
şi din faptul că în carnetele de schițe revin motive arhi- 
tectonice, cum ar fi scara giganţilor din Palatul Dogilor 
văzută sub diverse unghiuri optice ş.a.m.d. 
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tocmai de vreo misiune pentru care era nevoie 
de un contact direct cu Comitetul revoluţionar 
de la Paris. Întilnirea cu Magheru la Veneţia, 
vizitele la Florenţa * par să facă parte dintr-un 
plan de acțiune și, de bună seamă, drumul Parisu- 
lui n-a fost luat întimplător de pictor în acelaşi an. 

Legăturile sale cu Comitetul revoluţionar sint 
atestate şi de faptul că, abia ajuns, execută în capi- 
tala Franţei, Portretul lui Nicolae Bălcescu (astăzi 
la Galeria Naţională, datat Paris 1851). Prietenia 
lui Tattarescu cu marele scriitor, cap al revoluţiei 
de la 1848, pare să fi fost foarte strinsă de 
vreme ce (după o tradiţie orală a familiei pictorului 
consemnată în monografia sa de Teodora Voinescu), 
Bălcescu ar fi intenţionat chiar să-și mărite pe una 
din surorile sale, probabil pe Tiţa, cu pictorul **. 

Portretul din 1851 îl înfățișează pe marele 
precursor în unul din cele mai grele momente ale 
vieții sale; atunci cînd, după infructuoasele 
stăruinţe pe lingă oamenii politici din Apus, în 
favoarea României, în preajma marii lovituri 
reacționare care a însemnat proclamarea imperiu- 
lui lui Napoleon al III-lea, văzînd închise o 
seamă de perspective în care spera, eșuată acțiunea 
din Ardeal prin căderea și moartea lui Rosenthal 
şi periclitată acţiunea revoluţionară din pricina 
disensiunilor interne, a certurilor dintre membrii 
emigrației române, exilat şi bolnav, Bălcescu 
se pregătea să ia calea Italiei, sperind de la clima 
dulce a sudului oarecare restaurare a forțelor 
sale fizice atit de frenetic cheltuite pentru cauza 
revoluţionară. Umbra de melancolie care-i întune- 
că faţa spiritualizată, oboseala nobilă ce se simte 


* Scrisoarea din Roma a lui Petre Alecsandrescu 
către Eforia Școalelor, cu data de 30 Mai 1851, aflată 
azi la Arhivele Statului, Opisul Ministerului Instrucțiunii 
Muntenia No. 1948/1851, glăsuiește: «...am căutat pe 
Dl. Tătărescu și nu l-am găsit, plecat cu 20 de zile înaintea 
sosirii mele pentru Florenţa. Eu am luat cu chirie camera 
ce a avut-o Dl. Tăttărescu, atiţia ani, la via Frattina 
No. 99.) Deci pe la 10 mai 1851, Tăttărescu plecase din 
Roma spre Florenţa. Tot în 1851 este la Veneţia, judecind 
după data portretului lui Magheru „1851 Venezia“. 

** Cf. Teodora Voinescu, op. cit., p. 31, nota 2. 
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in frumoasele sale trăsături, zbuciumul și neodihna 
veşnic reinnoită a unei conștiințe care nu se 
poate împăca deloc cu ideea înfringerii și cu 
resemnarea, necontenita măcinare de sine într-o 
ardere psihică de mare intensitate, sint trăsături 
sufleteşti care se pot descifra în imaginea atit 
de vie şi de mișcătoare a eroului revoluţiei. Este, 
alături de portretele pe care ni le-au lăsat pictorii 
revoluționari , unul din cele mai preţioase portrete 
din istoria picturii româneşti. Executat cu dra- 
goste și cu stimă pentru omul excepţional care-i 
poza, acest portret stă cu mult deasupra altor 
pinze, din aceeași epocă, executate de Tattarescu, 
care, atunci cînd nici o legătură afectivă nu-l 
apropie de cel portretizat, redevenea zugravul 
de odinioară. E destul să privim la Galeria Naţio- 
nală, portretul Agăi Juncu Filipescu, din primii 
ani după intoarcerea sa în ţară (1897) pentru 
a ne da seama că, în executarea comenzilor sale 
quasi-comereiale, Tattarescu, deşi tehnician mai 
bun, nu punea mai multă artă decit un Lecca 
de pildă, menţinindu-se la stadiul de „pecetist“, 
adică autor de efigii confecţionabile în serie. 
Nu numai atitudinea şi ţinuta convenţionale 
ale modelului, punerea in pagină tipică, de foto- 
graf profesionist, dar și tehnica propriu-zisă, 
rutinară, utilizind reţete de atelier, „truisme“ 
picturale, dovedesc lipsa lui de interes pentru 
acele modele spre care-l atrăgea numai nevoia 
de ciștig material. De unde în portretul lui Băl- 
cescu contururile se şterg într-un clarobscur ce 
nu e lipsit de valoare poetică, sugerind o atmos- 
sferă de crepuscul moral, de o muzicalitate speci- 
fică, gravă, de unde corpul, veșmintele, atmosfera, 
par aici să se întrepătrundă, să se topească sub 
acțiunea unei lumini atenuindu-se treptat, în 
portretele de serie tip „lancu Filipescu“ contururile 
răsar cu duritatea decupajului, tonurile locale, 
neanalizate optic, sint aşternute după rețetele 
practicii comune a „zugravilor de subțire“, mode- 
larea convenţională a volumelor prin suprapune- 
rea cromatică a unor umbre nu îndeajuns de 
estompate nici puse în concordanţă cu tonul local 
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al feţei sau miinilor, valoraţia deosebită de colorit, 
cu alte cuvinte, sînt elemente menite să scoată 
în evidenţă naivitatea concepției, așteptind efectul 
de la decoraţiile şi detaliile vestimentare — 
reduse la minimum în cazul lui Bălcescu — amă- 
nunte destinate să dea, o dată în plus, „comen- 
tariul social“ al personajului portretizat. Pasul 
înainte pe care-l fac artiştii noştri în urma marii 
experiențe umane de la 1848, cînd pot trăi mo- 
mente în stare să-i transforme interior, în cadrul 
acţiunii revoluționare, progresul ce se săvirșeşte 
atit în viziunea cit şi în expresia artistică în acest 
moment de tensiune revoluționară, se verifică 
încă o dată în cazul lui Tattarescu. 


La Paris, Tattarescu, pe care-l atrăseseră 
în Italia viziuni plastice ca ale unui Guido Reni 
sau Lucca Giordano, adică picturalitatea teatrală 
a barocului, are o revelaţie, vizitind Luvrul: 
Rembrandt şi universul său misterios, scăldat 
într-un întuneric din care lumina izbutește să 
smulgă pete ce strălucesc ca niște nestemate, îl 
atrage cu deosebire, execută copii după pinzele 
marelui olandez, ca aceea aflată în colecţia Eleu- 
theriade *. Problema clarobscurului il frămintă 
şi adîncimea lui l-ar fi putut duce pe pictor la 
o formulă superioară celei pe care o realizează 
mai tirziu. Încă din Italia, „Călugărul franciscan“ 
trăda, de pildă, asemenea neliniști, poate însă 
mai mult sub influenţa spaniolilor, acelora ce 
lucrează în sudul Italiei, la Napoli, un Ribera 
de pildă. Oricum, în portretul lui Bălcescu, urme 
ale acestei concepţii picturale se pot desluși. 

Dar contactul cu Parisul, la o virstă la care 
pictorul nostru se poate considera deplin format — 
33 ani — nu mai putea schimba prea mult din 
formula sa. De altfel, însuşi temperamentul 
său echilibrat şi iubitor al calmului, linear şi 


logic, îl sortea clasicismului. 
La Paris, în 1851, romanticii își impuseseră 
de mult punctul de vedere și gustul publicului 


* Menţionată de T. Voinescu, op. cit, p. 22, nota 1. 
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mergea în această direcţie. Tattarescu va face 
si el slabe încercări, fără multă convingere și 
fără sorţi de reușită, de a-şi însuși un mod roman- 
tic de a vedea. Portretul de femeie de la Galeria 
Naţională, de fapt mai mult un peisaj romantic 
cu figurină, din care nu lipsesc nici arborii bătrîni, 
nici zidul misterios și nici banca de piatră, recu- 
zită tipică a decorului romantic în care aşteaptă 
nu se ştie ce femeie drapată în negru, este o 
încercare de adaptare a pictorului la viziunea 
romantică, atit în temă cit şi în colorit sau în 
tehnică, mult mai largă. 

Cum însă, deşi nedatat, tabloul poartă pe 
șasiu inscripţia „Tattarescu 1881“, deci este 
dintr-o epocă tirzie a pictorului, putem considera 
doar această încercare ca o amintire îndepărtată 
a celor văzute cu 30 de ani înainte, sau poate în 
1867, cînd are prilejul să călătorească din nou, 
cu ocazia participării României la Expoziţia 
universală de la Paris. În acest oraș, pictorul a 
locuit cităva vreme, cum reiese din corespon- 
denţa sa *. 

Este greu de precizat momentul în care va fi 
părăsit el capitala Franţei. În 1851, lucrau la 
Paris şi Aman, şi Iscovescu și Năstăseanu. De 
bună seamă, Tattarescu, aflindu-se în cercul 
emigranților revoluționari, trebuie să-i fi cunoscut 
acolo. Ca şi lIscovescu, dar încă înaintea lui, 
Tattarescu se va decide — probabil în urma 
unei însărcinări primite de la Comitetul revoluțio- 
nar — să plece la Constantinopol și la Brussa, 
spre a lua contact cu exilaţii români aflați în 
imperiul otoman. Unul din carnetele sale de 
schițe mărturisește despre această călătorie, În 
timpul căreia, chiar dacă scopul ei era în primul 
rind politie, Tattarescu n-a contenit să deseneze. 
O vedere din Atena, Templul vîntului, apoi Virfurile 

* Cf. scrisoarea prietenului său Ionescu, reproducă în 
T. Voinescu, op. cit., p. 22: „Nu ţi-am vorbit nimic de 
Paris, dar acest oraș magic care pare că-și datorează 
apariţia baghetei unei zîne. Dumneata îl cunoști, ai lo- 
cuit acolo, și tot ce ţi-aș spune n-ar putea să ţi-l reprezinte 
mai bine“. 
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de munți în Balcani, Bosforul, Insula Prinkipo, 
Karavanserai, Andal — hipar, Brussa, iată urmele 
trecerii sale prin aceste pitoreşti privelişti 
orientale, a căror vizitare îl încintă şi ale căror 
vaste vederi panoramice caută să şi la fixeze, ca 
un turist grijuliu care-și organizează din vreme 
materialul amintirilor de călătorie. În creion, 
fără indicaţii de culoare, aceste schiţe n-aveau, 
desigur, rostul de a fi reluate și transpuse în ulei, 
ele sint simple note de călătorie, cu totul altfel 
decit la temperamentele de mari călători roman- 
tici îndrăgostiţi de priveliștea exotică, de genul 
unui Delacroix sau Raffet, categorie din care 
pictura românească cunoaște pe Aman şi pe 
Szathmari. Peisajul nu este genul ce convine 
lui Tattarescu și trecerea sa prin Orient nu-i 
influențează cu nimic pictura. Întors în ţară, 
unde se stabileşte definitiv, începînd din 1852, 
el va continua să-şi dezvolte activitatea de pictor 
de portrete şi de mari compoziţii, cu subiect 
fie alegoric, fie istoric, fie religios. 

Revenirea lui Tattarescu în ţară se petrece 
într-un moment în care pictura românească era 
într-un vădit regres. După eşecul revoluţiei de 
la 1848, grupul pictorilor care ar fi putut deter- 
mina o transformare în mentalitatea publicului 
românesc de artă, educindu-l și îndrumindu-l 
spre altceva decit veșnicele portrete de familie 
și compoziţii pseudo-istorice de tip Lecca, — 
importantul trio revoluţionar:  Negulici-Rosen- 
thal-Iscovescu — după cum știm, lipseau din ţară. 
Nevoile artistice ale publicului românesc erau 
în mod inevitabil îndrumate către atelierul asocia- 
ţilor Lecca — Mişu Popp care, oricît vor fi fost 
de expeditivi în satisfacerea comenzilor de portre- 
te, nu puteau reuși singuri să răspundă tuturor 
cererilor. 

Tai Tattarazeu nu i-a fost greu, în aceste 
condiţii, să-şi formeze o „clientelă“, în sensul 
comercial al cuvintului. Mai întii, căutind să-și 
valorifice în modul cel mai comod talentul și 
cunoştinţele ciștigate în străinătate, Tattarescu 
recurge la soluţia tipică a intrării în învățămint. 
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La Colegiul Sf. Sava funcționa, din 1849, ca 
profesor, Constantin Lecca, întors din refugiul 
său de la Brașov. Catedra deținută atita timp 
de Carol Wallenstein, și pe care Negulici o avusese 
cîteva luni, era așadar ocupată în 1852. Dar sub 
domnia lui Barbu Știrbey, organizatorul galeriei 
de artă și primul domnitor care se interesează 
de soarta monumentelor istorice, învățămîntul 
artistic în școlile speciale căpătase oarecare pres- 
tigiu. La proaspăt inființata Școală militară din 
București, figura şi o catedră de „desemnu pen- 
tru figuri“, la care Tattarescu se plasează, împre- 
ună cu francezul Derigny sau îndată după el, 
ocupind-o pînă în anul 1859 *, cind este urmat 
de un oarecare locotenent Duca. 

În acelaşi timp, asigurindu-și astfel o bază 
materială, Tattarescu începe să picteze biserici. 
Cum contractele încheiate pentru zugrăvirea 
interioarelor bisericești ni s-au păstrat prin grija 
familiei, cunoaștem sumele și lucrările pentru care 
s-a angajat. pictorul in cursul întregii sale activităţi 
de decorator mural. Astfel, în 1853, Tattarescu 
zugrăvește biserica „Zlătari“ din Bucureşti, 
proaspăt zidită, pentru preţul de 100 de galbeni, 
ceea ce reprezintă o sumă destul de importantă. 
Deşi contractul stipula pentru pictor obligația 
de a respecta „stilul bizantin cel obișnuit bisericii 
noastre“, maniera occidentalizantă în care înțelege 
Tattarescu să-și execute lucrările este departe de 
a stirni protestele clericilor ce-l angajascră, 
provocindu-le, dimpotrivă, admiraţia. Fără indo- 
ială, laicizarea gustului, la care contribuiseră 
vechii zugravi, de felul lui Nicolae Teodorescu, 
sau pictorii de modă nouă ca Lecea și Mişu Popp, 
făcuseră progrese între clerici ca și în restul 
publicului din Principate. Presa timpului, care 
se ocupase de opera acestor doi de la „Curtea 
Veche“, îl elogiază pe Tattarescu al cărui „penel 
clasic... nu desminţi nici demnitatea istorică 


* Intormaţie din T. Voinescu, op. cit., p. 24, bazată 
pe cercetări întreprinse la Direcţia Şcolii Militare, a cărei 
arhivă a ars. 
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a templului, nici așteptarea istoricului“ *, cu 
ocazia decorării bisericii de la Cetăţuia (Rimnicu 
Vilcea). Poeți de ocazie ca A. Lăzărescu îi con- 
sacră strofe ditirambice numindu-l „Românul 
Michel-Angelo“ şi proslăvind „arta sa divină“ **. 
Lucrarea de la Zlătari i-a adus alte contracte, 
ca acela de la Bălenii-Români din Dimboviţa, 
executat în asociație cu fostul său maestru, 
Pitarul Nicolae Teodorescu, şi ca acela de la 
Episcopia Rimnicului, din 1854, pentru care 
Episcopul Calinic îi va plăti 38.000 lei plus între- 
ţinerea sa și a ajutoarelor sale pe toată durata 
lucrării ***, 

La mănăstirea Bistriţa, în 1855, și la Tirgşor 
în 1856, Tattarescu are, de asemenea, comenzi 
importante. Cu ciștigurile realizate, el își poate 
permite să se aventureze a-și întemeia, după 
obiceiul burghez al epocii, care vedea în căsătorie 
un act economic important, o familie, însurindu-se 
cu tinăra Maria Ioanid, fiica unei medelnicese, 
deci a unei boieroaice, proprietară în judeţul 
Prahova și în București. Tattarescu fusese el 
însuși boierit, în 1853, ca răsplată a talentului 
său dovedit prin decorarea bisericii Zlătari. După 
un obicei frecvent în epocă, domnitorul Barbu 
Știrbey îl ridică pe „Iordache Em. Tattarescu“ 
la rangul de pitar, ca pe unchiul său ****. Acest 
rang, deși onorific, îl îndreptăţea desigur să 
aspire la mina unei fete de medelnicer. Maria 
Ioanid era o prietenă a surorilor Bălcescu și 
pictorul o cunoscuse în casa mamei acestora. 
După căsătorie, cumpărindu-și casele din Str. 
Belvedere 7, azi Str. Domnița Anastasia, pictorul 


* Ziarul „Albumul Literariu Român“, Bucureşti, 
Decembrie 1855—Mai 1856, cit. apud. T. Voinescu, 


op. cit., p. 26. 
** A, Lăzărescu: Cetățuia, în „Albumul Litterariu 
Român.“ 


*** Pentru contracte, a se vedea bogatul material pu- 
blicat în anexa lucrării sale de T. Voinescu, op. cu. 
Ele sînt semnificative pentru mentalitatea şi felul de a 


concepe arta al oamenilor epocii. 
*x** Diploma nr. 1413 din 3octombrie 1855, reprodusă 


în T. Voinescu, op. cit., p. 27. 
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își amenajează acolo un atelier, unde dă și lecţii 
de desen tinerilor, printre care Constantin Stăn- 
cescu, bursierul preferat în 1857 de juriu lui 
Nicolae Grigorescu. La concurs, acesta prezentase 
și patru copii după tablourile executate de Tatta- 
rescu în Italia, și este probabil că intervenţiei 
profesorului său i se datorește în bună parte 
preferința juriului. În această perioadă, activitatea 
de portretist a lui Tattarescu este redusă. Pictura 
murală cu subiect religios îl preocupă în special, 
alături de compoziţia istorică cu conţinut apolo- 
getic. Îl stimulează desigur, în această direcţie, 
compoziţiile istorice ale lui Lecca, a cărui tehnică 
mediocră şi al cărui desen aproximativ, Tattarescu 
își dădea seama că stau mai prejos decit posibili- 
tăţile sale, sau poate îl stimulează încă și lucrările 
trimise de Aman de la Paris *. 

Cum am mai arătat, epoca era aceea care 
solicita tablouri de istorie, în momentul pregă- 
tirii unirii naţionale, aşa cum solicitau baladele 
lui Bolintineanu. „Ideea unirii a inspirat adesea 
poporul român în diverse manifestări de literatură 
şi muzică. După poezie trebuie să vină pictura 
ca să consacre opera sa sublimei idei. Aceasta 
era rezervată pictorului G. Lăttărescu“, scrie 
la 1857 un ziar bucureştean **. 

Tăttărescu executase o compoziţie înfăţișind 
Unirea, reluind cadrul şi simbolistica din Deștep- 
tarea României de la 1848, cu care, de altfel, și 
contemporanii o pun în legătură ***. 


* În 1857, Theodor Aman trimite în ţară Unirea 
Principatelor, lucrare ce este expusă imediat în Librăria 
lui C. Ioanid, şi care, achiziționată de fabulistul Donici, 
este donată în 1860 Pinacotecii din Iași. Cf. „Românul“ 
din 26 Oct. 1857 şi „Ateneu'lu Romanu“ din Iași, 15 
septembrie 1850, p. 3, Curierulu artisticu. 

** „Patria, jurnal politic literar“, 3 iulie 1857, Nr. 40, 
p. 163. 

*** Cine nu a admirat la Colegiul (în galeria de pictură 
deschisă sub Barbu Știrbey la Colegiul Sf. Sava, n.n.), 
tabloul lui Tăttărescu, înfăţișind România țrupînd lanţurile 
și ridicînd vălurile ce-i acoperă ochii spre a privi un viitor 
mai fericit. Acest tablou este continuarea celui de la 
Colegiu. Pictorul, neavînd însă timp suficient pentru a 
face numai un desemn, răminînd ca mai pe urmă să tra- 
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Scopul pentru care fusese conceput acest desen 
este, fără nici o indoială, litografierea. El nu a 
fost executat ca o pregătire pentru un cadru în 
ulei. De altfel, însuși articolul citat în notă sfir- 
geşte prin indicatia: „se va trage în mii de exem- 
plare, aşteptind ca aprobarea naţiei să răsplă- 
iească pe meritosul artist, căruia îi adresăm mul- 
țumirile noastre cele mai sincere și urindu-i ca 
toideauna penelui său să se inspire de subiecte 
naţionale“. iată, exprimată direct, dorința ca 
pictura lui Tattarescu să servească unor rosturi 
ideologice ale momentului politic. Răspindirea 
ideii unioniste printr-o iconogratie adecuată era 
o sarcină ideologică la care burghezia ţine tot atit 
cit oticialitatea, încă aristocrată, a celui de al 
şaselea deceniu din veacul trecut. În mai puţin 
de șase luni, la 4 decembrie 1857, librăria C. loa- 
nid anunţa prin gazeta semi-oficială „Anunţă- 
torul român“, p. 4, apariţia litogratiei. Ea fusese 
executată de pictorul vienez August Strixner, 
prieten cu Tattarescu (care, de altfel, face por- 
tretul lui Tattarescu), şi tras de atelierul lui 
G. Woneberg, instalat la Bucureşti incă din 1853.* 
Alături de Rosenthal, Negulici și Iscovescu, ală- 
turi de Lecca şi de inaintașul tuturor acestora, 
Wallenstein, Tattarescu merge pe linia ideologică 
trasată de Asachi, utilizind mijlocul de propa- 
gandă ieftin, rapid şi eficace al litografiei, pentru 
difuzarea unei imagini cu scop mobilizator, apolo- 
getic. Unirea Principatelor era, în acel moment, 
marea ţintă patriotică a acelora care încercaseră 


teze același subiect într-un tablou mare. Desenul înfă- 
țişează pe primul plan Dunărea cu valurile sale care încon- 
jură ţara ca un briu, aducîndu-i avuţiile orientului şi civi- 
lizaţiunea occidentului. În stînga se văd ruinele Severinului 
şi între ruine un bătrîn păstor culcat care priveşte la cer 
cu inima plină de speranţă. Acolo el zărește femei strălu- 
citoare de tinereţe şi frumuseţe, înfășurate într-un steag 
pe care se scris „Unire“. Aceste femei sînt două surori 
iubite care voesce a forma un singur suflet. Împrejurul 
lor se văd emb!emele celorlalte puteri... Acestu desenu 
poartă titlul „Unirea“, dedicată (sic!) naţiei române.“ 

* Cf. N. Iorga, Ţ/lustrația Cărţii Românești, extras din 
„Almanahul Gralicei Române“ pe 1927, Craiova, 1927,p. 5. 
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durerosul eşec al revoluţiei de la 1848. Adeziunea 
lui Tattarescu la acest act și faptul că el se pune, 
cu ani înaintea înfăptuirii Unirii, în slujba acestei 
cauze, prin opera sa, este o acţiune care îi face 
cinste; prin ea, Tattarescu se dovedeşte consec- 
vent faţă de tinereţea sa însufleţită de idealurile 
revoluţionare. Ca desenator pentru litografie, „față 
de nivelul scăzut al producţiei litografice a vremii, 
Tattarescu... se clasează în fruntea dezvoltării 
graticei românești. .. pînă la Aman “*. El va conti- 
nua să-şi publice unele desene reproduse în această 
tehnică în periodice și almanahuri, sau ilustrind 
volume editate în epocă **. 

Ca pictor religios, el continuă să zugrăvească 
în acești ani biserica Sf. Spiridon-Nou din Bucu- 
reşti (1858—1860), biserica din Brânceni-Teleor- 
man, ctitoria maiorului sirb Mişa Anastasievici *** 

Paraclisul mănăstirii Antim din Bucureşti 
(1859) şi biserica Creţulescu (1860), reprezintă 
contracte mai mărunte ale acestei perioade, din 
care opera cea mai importantă în materie de 
decorație murală rămîne paraclisul Sf. Ioan din 
curtea mănăstirii Negru Vodă din Cimpulung 
(1860). Cu această ocazie, pictorul desenează peisa- 
giile din jurul localităţii: Mănăstirea Flăminda sau 
Peştera de la Dimbovicioara, desene de o mare pre- 
cizie grafică, într-un stil care, fără insistenţe Inu- 
tile, ştie să redea complexitatea ansamblului, 
subliniind discret accentele. Aceste desene se 
prezintă sub o primă formă în carnetele artistului, 
şi sint reluate şi prelucrate apoi în vederea publi- 
cării lor într-un „Album Naţional“, proiectat de 
Ministerul Cultelor ca o urmare a Jurnalului Con- 
siliului de Miniștri a Principatelor Unite, din 


* T. Voinescu, op. cit., p. 34. 

** Poeziile lui Alexandru Filimon, „Faptele eroilor“ 
sint ilustrate la 1857 cu o litografie după: Deșteptarea 
României. De asemenea, în „Revista Română“ din 1862, 
vol. II, p. 376 şi altele, se găseau litografii publicate de 
Tattarescu. 

**x Cf. V. Brătulescu în „Buletinul Comisiunii Monu- 
mentelor istorice“, anul XVIII, 1924, oct.-dec. Fasc. 42, 
p. 187: Ctitoriile lui Mişa Anastasievici, apud T. Voinescu, 
op. cit., p. 35. 


191 


29 ianuarie 1850, ce prevedea măsuri pentru con- 
servarea monumentelor istorice din ţară. Arheo- 
logi, istorici şi oameni care aveau oarecare legături 
cu această sarcină, ca Alexandru Odobescu, Cezar 
Bolliac, Alexandru Pelimon şi maiorul Dimitrie 
Pappasogiu, editorul litografiilor populare, sìnt 
trimiși în călătorii de studiu, unii însoţiţi de cite 
un artist. Heinrich Trenk l-a insoţit, de pildă, 
pe Odobescu. Tattarescu se oferă singur, printr-o 
scrisoare din 2 iunie 1860, Ministerului Cultelor *, 
să viziteze mănăstirile din ţară spre a copia tot 
ce i se va părea „anticu“, adică „costume, portrete, 
datine, etc., căci timpul şi neingrijirea le distruge 
şi cu această ocaziune vomu face o colecţiune pre- 
ţioasă atitu pentru ţeară, citu și pentru artiștii 
pictori ce se voru însărcina cu sujete naţionale“. 

Primind delegaţia oficială pentru călătoria 
aceasta prin ţară in vederea unui „Album Naţio- 
nal“ ce urma să fie cromolitogratiat, Tattarescu 
începe cu judeţul Muscel, unde avea de lucru ia 
paraciisul din Cimpulung. Vederile din acest oră- 
şel, din Rucăr, Dragoslavele şi Dimbovicioara, 
sint într-un carnet în care se văd roadele călăto- 
riilor artistului şi prin județele Argeș şi Vilcea. 
Aspectul edificiilor mănăstirești, deopoirivă cu 
cadrul natural în care ele sint plasate, tablourile 
votive din interior şi detalii arhitectonice ale 
exterioarelor, executate toate cu minuțiozitate de 
arheolog, conștient că face operă documentară, 
alternează în aceste schițe cu chipurile de ţărani şi 
țărănci în portul lor pitoresc, caracteristic, tra- 
tate ìn linii mai largi, mai repezi, aşa cum fuse- 
seră schițele din Italia cu teme asemănăioare. 
Pitorescul costumelor suferă insă de lipsa culorii, 
ceea ce face ca aceste schiţe, ce vădesc o dată mai 
mult interesul lui Tattarescu pentru om Și pentru 
omul din popor în special, să fie mult mai puţin 
bogate decit cele ale lui Carol Popp de Szathmary 
de pildă, acuarelistul emerit care ne-a lăsat atitea 

* Nr. S99 din t860, fila Nr. 90 din dosarul 17, opisul 
Ministerului Lustrucţiunii la Arhivele Stalului, ci. P. 
Voinescu, op. cit. p. 36. 
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reuşite desene de acest gen, îmbinind interesul 
documentar cu cel artistic. La Tattarescu, docu- 
mentarul primează. Fie că reproduce ornamentele 
şi inscripţia unei pietre funerare, ca aceea a lui 
Radu dela Afumaţi, sau o stemă sculptată, odoa- 
rele unor moaște de sfint aflate în racla ei, fie că 
desenează o cupă istorică, un epitaf sau o frescă, 
o biserică întreagă în peisajul ei sau un detaliu, 
o țărancă în costum sau un ctitor, Tattarescu este 
preocupat de amănuntul documentar poate mai 
mult decit s-ar fi cuvenit pentru ca opera să nu 
piardă din interesul artistic. Albumul rămas ne- 
publicat, cuprinzind 36 de desene de dimensiuni 
destul de mari, există astăzi, în posesia familiei 
Eleutheriade. 

Fără îndoială, pentru epoca noastră, în care 
tehnica fotografică a ajuns atit de departe, încer- 
carea de a suplini obiectivul de precizie al apara- 
tului, prin creion, pare departe de a ne satisface. 
La 1860 însă, în România, Tattarescu aducea un 
real serviciu pentru cunoașterea tezaurului artistic 
național. Nepublicarea „Albumului Naţional“ pro- 
iectat, de aliftel ca şi a celorlalte albume rezultate 
din călătoriile arheologice ale anului 1860, este 
încă un exemplu de felul în care se împotmoleau 
iniţiativele fericite ale cite unui om de bune in- 
tenţii, în trecutele regimuri. Inconsecvenţa oficia- 
livăţilor, delăsarea şi neglijența, au contribuit 
desigur la întirzierea tuturor proiectelor iniţiate 
de Tattarescu. În același timp cu Aman, 
Tattarescu simte necesitatea fundării școlilor 
de arte frumoase, a muzeelor și a expo- 
ziţiilor artiştilor în viaţă pentru propagarea 
artelor în ţara noastră. Deși propunerea lui 
Aman este anterioară, datînd din 1859, lui Tat- 
tarescu îi revine meritul de a fi întocmit primul 
proiect de înfiinţare a şcolilor de arte frumoase 
(de pictură și sculptură) şi a muzeelor de artă în 
București. De la 10 decembrie 1860, de cînd își 
înaintează el proiectul, şi pină la 1864, cînd și-l 
vede realizat, Tattarescu nu-și părăsește o clipă 
ideea, lucrind în calitate de membru al Comisiei 
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instituite de minister, impreună cu Aman şi 
Petre Alexandrescu, la perfectarea proiectului, şi 
utilizindu-și toate relaţiile pentru sprijinirea lui 
pînă la 1864 cind, datorită perseverenţei comisiei 
și mai ales trecerii de care se bucura Aman, cum 
am văzut, Ministerul decretează înființarea școlii 
şi muzeului. Se cunosc peripeţiile prin care trece 
instituţia la care Tattarescu se mulţumeşte cu un 
rol de a doua mină, vitregia autorităţilor ia adresa 
acestei utile şcoli, indată după răsturnarea lui 
Al. I. Cuza şi instaurarea dinastiei străine. De 
asemenea, s-a vorbii de abnegaţia şi dezintere- 
sarea lui Tattarescu, ca şi a celorlalți profesori, 
Aman, Stork şi Schiller, prin care obligă Minis- 
terul să găsească sume din bugetul statului, 
necesare întreţinerii școlii. 

De aici încoace, activitatea lui Tattarescu se 
va desfăşura pc mai multe planuri. Ca profesor, 
el depune mult zel pentru instruirea cadrelor 
tinere. Va ţine cursuri, va corecta lucrări, va da 
sfaturi și va publica manuale, ca acela intitulat 
„Precepte şi studii folositoare asupra proporţiilor 
corpului uman și desemnu dupe cei mai celebri 
pictori“, tipărit la 1865. 

Ca decorator de biserici, el va avea din ce în 
ce mai multe și mai importante comenzi, mai ales 
după retragerea lui Mişu Popp la Braşov, și după 
rezerva lui Lecca, îmbătrinit şi nemulţumit de 
succesul ceior mai tineri, care il puneau oarecum 
în umbră. 

Ca picior de şevalet, Tatlarescu își va împărți 
activitatea intre portrete și compoziții, cu predo- 
minanţa numerică a primelor și cu preocuparea 
constantă pentru ultimele, spre care îl împingeau 
pe acest artist deopotrivă educaţia sa de pictor 
academic ncociasic, şi tendințele de a servi pe plan 
ideologic. Încă în primul an după întoarcerea sa 
în ţară, la 1853, Tattarescu își exercitase talentul 
de pictor de compoziţii, într-o alegorie de mari 
dimensiuni intitulată Nemesis, a treia după Deş- 
teptarea României şi scena biblică prezentată în 
1850, la concursul Academiei din Roma, Simeon 
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și Levi salvindu-şi sora. Alegoria aceasta * înfăţi- 
şează, într-o poză teatrală, un personaj feminin 
înaripat și drapat în largi veșminte, fluturate în 
vint, şi mulate după tehnica cearșatului ud, pe 
un corp sculptural ale cărui forme le reliefează 
mai bine decit dacă ar fi nude. Zeița răzbunării 
este Ìn marș, cu un picior sprijinindu-se pe un nor 
intunecat ale cărui flancuri se urcă, în fundul 
tabloului, pe orizontul unui peisaj de stepă cu o 
zare de cetate în fund, peisajul crimei. Căci, în 
al doilea plan, unul în dreapta, și celălalt în stinga, 
stau victima şi călăul, Abel și Cain, primul 
cuprins de rigiditatea morţii, cu un genunchi strins 
și capul dat pe spate, al doilea căutind să scape, 
infiorat, de imaginea zeiței pe care o vede în faţă-i. 
Aceasta, irn pasibilă, tinind un snop de fulgere in 
mina dreaptă, ridică în stinga o clepsidră ce 
măsoară timpul rămas pină la pronunțarea verdic- 
tului. Figura, privind în sus, fără prea multă 
energie, și nu indeajuns de decisă cum s-ar cuveni 
pentru o zeiță a răzbunării, este împrejmuită de 
un păr bogat, încununat cu lauri. Maniera este net 
neoclasică, atit în ceea ce privește concepţia cit 
și în execuție. Desenul, corect și lipsit de perso- 
a şi coloritul fără strălucire, se justifică 
doar printr-un remarcabil simț plastic, formele și 
volumele fiind vesimţite de artist cu acuitate. 
Modelate in umbre cenușii, fără culoare, așter- 
nute degradat pe suprafata unor tonuri locale 
terne, formele anatomice amintesc de desenul 
după mulaje antice, de un academism manifest. 
Academist sint concepute și figurile celor două 
surori din „Unirea Principatelor“, în care e greu, 
de altfel, să deosebim cit din plasticitatea execu- 
tiei litogratice se datorește lui August Strixner, 
cel care a copiat desenul la dimensiunile reprodu- 
cerii, şi cit originalului. Influenţa picturi reli- 
pioase occidentale, de tipul celei deprinse la Acca- 
demia di San Lucca, este vizibilă în această operă, 
servind totuşi altor scopuri decit celor ale ideolo- 
giei creştine, cum am mai arătat. 


* Sub numele de Nemesis, ea figurează în inventarul 
Galeriei Naţionale de la Muzeul de artă al României. 
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O compoziţie mai puţin aptă a aluneca spre 
genul picturii religioase cu care meseria sa îl 
obișnuise, trebuie să îi fost tabloul istoric Lupta 
de la Teișani între Stroe Buzescu şi nepotul hanului 
tătar. Acest episod istoric din 1604 trebuia reinviat 
de către participantii la un concurs, instituit în 
1861 de ministrui de pe atunci al cultelor, Vlădo- 
ianu, din cabinetul lui M. Costache. Acest concurs, 
anunţat în „Monitorul Oficial“ din 6 februarie 
1861 şi în periodicul „Instrucţiunea publică“ din 
aceeaşi lună, tace parte din măsurile cu care guver- 
nele de sub Vodă Cuza, imediat după Unirea 
Principatelor, căutau să animeze mișcarea ariis- 
tică românească. Nu era o măsură sporadică de 
vreme ce, 0 dată cu condițiile concursului și cu 
datele istorice privitoare la tema propusă, Vlă- 
doianu propune Consiliului de Miniștri, prin refe- 
ratul nr. 309 din 13 ianuarie 1861 *, să se publice 
în ziare şi reguiamentul lui. 

Asemenea concursuri urmau să aibă loc perio- 
dic, cu regularitate, o dată pean, ...„pină se vor 
putea înființa şi alte concursuri pentru desemn, 
arhitectură, sculptură, muzică, și pină cind dez- 
voltarea artelor şi întinderea gustului în ţara 
noasiră vor permite a se cere dela artiști nu schiţe, 
ci tablouri desăvirşite care să poată constitui o 
mică expoziţie de frumoase arte“, cum se exprimă 
în referatul său Vlădoianu. Pentru moment, la 
concursul din 1861, autorul celei mai reușite schiţe 
urma să primească 300 de galbeni. Era o iniţiativă 
fericită. Ea n-a avut însă ecou. Dintre pictorii 
existenţi in acest moment in Principate, Tatta- 
rescu este singurul care se prezintă la concurs, 
motiv pentru care el se amină. Nu știm dacă artis- 
tul ar fi executat totuşi acest tablou, al cărui 
termen iniţial de predare fusese aminat pentru 
toamna aceluiași an, ca să dea putinţă și artiştilor 
din Moldova şi Ardeal să se prezinte **. Dacă în 


* CE. V. A. Urechia, Istoria Scoalelor, vol. III, p. 269. 


** Cf. „Monitorul Țării Românești“ din 27 martie 1861 
şi „Monitorul Oticial al Moldovei“ din 11 aprilie 1861. 
Citat şi de T. Voinescu, op. cit., p. 43. 
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acest an Tattarescu trebuie să-și inceteze lupta, 
din lipsă de contracandidați, aceasta nu va fi 
pentru el decit un imbold în plus pentru a stărui 
în proiectul său din 1860, ca organismele de pro- 
pagare a artelor să fie instituite legal. În 1864, 
după crearea legală a şcolilor și muzeelor, preocu- 
parea pentru artă a autorităților pare să fie mai 
intensă. Poate entuziasmul momentului, poate 
grija unui ministru mai luminat, mai artist, cum 
era Emanoil Creţulescu, „pictor de duminică“ el 
însuși, să fi contribuit la aceasta. [...] încă din 
ianuarie al aceluiaşi an, înainte de lovitura de stat, 
guvernul luase inițiativa unei expoziţii, din care 
să se selecţioneze opere pentru muzeele din laşi şi 
București. Tattarescu fusese invitat să participe. 
Expoziţia se deschide în trei săli ale „Academiei“ 
Sf. Sava din Bucureşti.* Tattarescu, în această 
primă a sa apariţie in București, expune multe din 
lucrările epocii sale de studiu: copii după tablou- 
rile celebre ale picturii italiene, ca /ncoronarea 
Fecioarei a lui Rafael, de la Vatican, Răstignirea 
lui Hristos, Aurora şi Portretul Beatricei Cenci 
după Guido Reni, Diana după Correggio, și incă 
altele, văzute în muzeele italiene, ca Madona cu 
pruncul a lui Murillo, sau Spălătoresele, probabil 
de școală spaniolă. Mai sînt în sala consacrată lui 
Tattarescu copii după maeștrii săi de la Acca- 
demia di San Lucca: Natale Carta — din care 
pictorul român copiase Costum din Mettuno şi o 
Sfintă Catherina a lui Schidoni. Ca pictură ori- 
ginală, Tattarescu prezentase „0 colecție de por- 
trete de femei, alese din frumuseţile din Albano, 
din Frascati şi din Sorrento“ așa cum se exprimă 
Ulysse de Marsillac în două articole ale sale.** 


* Cf. Reforma din 12 ianuarie 1864, „Amicul Familiei“ 
din 15 februarie 1864 nr. 22 și 23 p. 286, Două ore la ezpo- 
zițiunea dela Academie şi „La voix de la Roumanie“ din 
4 februarie 18684. 

** Primul este o cronică intitulată Exposition de pein- 
ture à Bucarest şi publicată la 4 februarie 1864 în zia- 
rul „La voix de la Roumanie“; citată mai sus, cronica 
e semnată doar cu inițialele U.M., ea ne indică operele 
expuse de Tattarescu la 186%. Aprecierile sint reluate 
întocmai într-un articol al aceluiași, semnat cu numele 


197 


„După fetele frumoase ale Italiei — scrie Mar- 
sillac — vin subiectele sfinte. Domnului Tăttă- 
rescu îi place Guido Reni. De la el a împrumutat 
mai multe teme. Acest Christ care moare pe” cruce 
nu ne mișcă de fel, să o mărturisim totuşi. Acest 
corp vlăguit şi calm nu e cadavrul sfişiat al lui 
Isus; este o fantezie rece a unui pictor fără inspi- 
raţie“ — afirmă foarte judicios ziaristul francez, 
care vede în această copie executată de Tatta- 
rescu o marcă a preferințelor sale, legind-o de 
pictura pe care acesta o practică personal: 

„Nu ne place mai mult nici această Judithă 
teatrală și cochetă, care pare să pozeze pentru un 
extaz în loc să se gindească să fugă, ascunzind 
într-un sac capul dezgustător, plin de singe, al 
lui Holofern“, scrie el mai departe, vorbind 
despre una din cele 4 lucrări * originale expuse 
de Tattarescu, azi pierdută — Juditha și Holofern. 
Gazetarul, cu bun simţ sau cu cultură artistică, 
nimerise exact punctele slabe ale lui Tattarescu; 
superficialitatea compoziţiei, convenționalitatea 
ei, caracterul teatral, retoric şi lipsit de verosimi- 
litate, defecte ce vin toate din felul de a concepe 
munca artistică a pictorilor academici de factură 
neoclasică, pentru care un corp insemna 0 „aca- 
demie“ perfectă, adică un bun desen după un 
mulaj de statuie antică, colorat nu prin analiza 
directă a valorilor cromatice prezentate ochiului 
de obiectul real, ci conform unor reţete intelectual 
reținute, factice, lipsite de suport concret, care 
cad în faţa celei mai puţin severe confruntări cu 
realitatea. 

„Braţul lui Iolofern este imposibil şi trunchiul 
lui seamănă cu un arbore de culoarea cărnii, pe 


său întreg și intitulat La peinture en Roumanie, 6 ani 
mai tirziu, în „Le Moniteur Roumain“ din 18270, 91 Avril 
3-eme année, Nr. 140 pp. 558—560, reprodus in extenao 
apud T. Voinescu, op. cit, pp. 57, 58, 59, 60 în subsol, 
foarte interesant atit pentru informaţiile oferite cît și 
pentru felul în care apreciază operele şi pentru comen- 
tariile adăugate, care trădează mentalitatea epocii. 

* D-na T. Voinescu consideră „personale“ doar două 
lucrări ale lui Tattarescu la această expoziţie, ignorind 
pe cele cu temă religioasă. 
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care securea părurarului l-ar fi culcat pe un covor“ 
Este exact tonul ce convine unei compoziții aca- 
demice, searbădă şi lipsită de nerv. Taron nu 
ni s-a păstrat, dar criticile aduse de Marsilac 
apar ca foarte îndreptățite pentru cine cunoaște 
opera lui Tattarescu. 

„Două tablouri de Dl. Tăttărescu anarţinind 
genului (sic!) bizantin“ sînt calificate la fel de 
cronicarul Monitorului Român. Este probabil că, 
pentru acest francez, „gen bizantin“ înseamnă o 
pictură religioasă fără prea multe afinități cu 
stilul pe care îl numim noi „bizantin“. Putem 
afirma aceasta judecind după ceea ce cunoaștem 
din operele de pictură bisericească ale lui Tatta- 
rescu, al cărui rol în istoria picturii bisericeşti 
de la noi este tocmai acela de a fi introdus modul 
de a concepe și de a realiza personagiile sacre 
într-o manieră mai laică, revoluționind hicratis- 
mul tradițional al picturii bisericeşti şi introducind 
canoanele occidentale ale Renașterii, aşa cum înce- 
puseră să facă Lecca şi Misu Popp în același timp 
cu el, dar cu mai puţină amploare și pe o scară 
mult mai mică. lată ce spune Marsillac: 

„Este un Hrist şi o Fecioară, amindoi bogaţi în 
coloare, înotind într-o atmosferă fără de umbi ră, 
dar amîndoi reci, ţepeni, în imobilitatea eternă a 
unei dogme care nu admite progresul.“ Dogma care 
se opune progresului acestei picturi nu este în nsă, 
cum crede cronicarul, aceea a „gustului bizantin“ 
ci este dogma academicilor italieni, copiaţi de 
docilul lor elev român. A patra operă personală 
expusă la 1864 de Tattarescu este vechea lui 
Doşteptare a României, lucrată cu 15 ani inainte, 
însă nu acelaşi exemplar, ci o replică, o reluare. 
Cum pare să reiasă din cronica citată, este vorba 
de o copie de dimensiuni mai mici: 

„Opriţi-vă ca să vedeţi o copie redusă a operei 
principale a Domnului Tăttărescu: De: 
României. Noi preferăm însă prima probă, cea 
pe care o posedă de mult Muzeul dela Sfântul 
Sava“, serie ziaristul. „Este un tablou care face 
cea mai mare onoare D-lui Tăitărescu şi ca con- 
cepţie şi ca execuţie“, închei2 el după o succintă 
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descriere a operei. Această lucrare, care a făcut 
faima artistului dintru început, este sortită unei 
cariere deosebite în viaţa acestuia.* 

Circulaţia reproducerilor litografice a acestui 
tablou istoric a adus lui Tattarescu şi unele sur- 
prize neplăcute. Presa începe să stabilească o 
comparație între lucrările sale prezente şi lucrarea 
aceasta din tinerețe. „Trompeta Carpaţilor“ din 
16/28 iunie 1868 scrie următoarele: 

„Dl. Tăttărescu a debutat în artă printr-un 
tablou remarcabil, intitulat «Renascerea Pomâ- 
niei». Mult timp a trecut d-atunei, D-nia sa a 
lucratu continuu şi pină acum n-a pututu s-atingă 
prima sa operă. Subiecte grandioase n-au lip- 
situ pictorului, din contra, elle s-au prezentatu 
de sine înaintea imaginațiunei salle. Într-adevăr, 
de vr-uă câţiva anni evenimente atâtu de mari și 
neasceptate s-a petrecutu în ţerra noastră în 
câtu elle suntu în memoria tuturor şi n-au nevoe 
să mai fie citate. Cum dânsele n-au produs nici 
un efectu asupra artistului? cum elle l-au lăsatu 
indiferentu ?“ 

Gazeta continuă să-l mustre pe pictor, care 
„putea interpreta două pagine din istoria română 
contemporană...1... de ce n-a făcut-o?“ se 
întreabă ziaristul. Este, evident, aici, un ecou al 
opiniei publice a epocii. Concepţia generală asupra 


* Trei ani după expoziție, la 1867, „Revista Men- 
suale“... „Atheneul Român“ (anul I, Nr. 10—11, martie- 
aprilie 1867) anunţă, sub semnătura lui Esarcu, decizia 
pictorului de a-şi litografia opera aceasta, îndemnind 
publicul să se aboneze subscriind anticipat. „Românul“ 
din 4 mai 1867 reia ştirea, anunţind că prețul abonamen- 
tului „va fi de un galben, plătitu la subscriere, iar dupe 
aparițiune va costa 16 sfanţi... urmînd a se litografia 
într-una din cele mai renumite stabilimente din Paris“. 
Acelaşi ziar anunță, la 18 iulie 1868, că „Renascerea 
României“, „acea reproducere reuşită de minune, în mari 
litografii d-uă fineţă ș-uă acurateță de lucru perfectă“, 
a sosit şi se vinde la Librăria Socec. Anunţul se repetă 
în „Românul“ din 27 iulie, 6 august gi 21 august 1868, 
ceea ce dovedeşte că Tattarescu ţinea mult la această 
operă, considerînd-o nu numai sub aspectul ei artistic, 
de vreme ce o considera un „obiectul scumpu românilor 
din mai multe puncte de vedere“, adică sub raport ideo- 
logic, ca propagandă patriotică. 


200 


rolului artei era aceea a unei picturi cu caracter 
ilustrativ, slujind momentului istoric prin exal- 
tarea sentimentului patriotic. Tattarescu s-a în- 
depărtat de la această sarcină, și opinia publică 
nu-l cruţă. Ziaristul destăinuie şi ciiuza acestei 
devieri de la linia debutului sáu strălucit: graba 
de a cișiiga bani cu decoraţiile murale bisericeşti, 
și acelea contestabile: 

„Dacă... ocupindu-se de a acoperi zidurile 
edificiiloru religioase cu imagini, în repeziciunea 
lucrării a neglijatu câte'uă dată correcția liniilor, 
a nesocotitu armonia coloriloru, a renunciatu la 
originaritate în compoziție, noi credem însă că 
nu va persista cu obstinaţie în funesta caile ce a 
appucatu, că își va aduce aminte de tericitu-i 
debutu, de pictori ilustri care i-au servitu de 
modelu“, încheie asprul critic. Dacă observaţiile 
cu privire la negiijenţele vădite în decoraţiile sale 
murale, care par uneori executate cu șablonul, 
sînt destul de îndreptăţite, reproşui pentru pără- 
sirea temelor istorice pare injust. Știm că Tatta- 
rescu n-a părăsit niciodată acest gen, chiar dacă 
uneori, prins de comenzile lui de zugrăvitură bise- 
ricească, s-a folosit de lucrări mai vechi. Deștep- 
tarea României a figurat, pe lingă expoziţia din 
1868, printre operele trimise de tara noastră la 
Expoziţia Universală din Paris la 1868, prilej 
pentru pictor de a intreprinde, împreună cu Aman 
şi Panaiteanu *, o nouă călătorie în Occident, 
vevăzind muzeele şi monumentele pe care le admi- 
rase cu ani înainte, şi luînd din nou contact cu 
atmosfera artistică a Franţei. Este posibil că tot 
cu acest prilej să îi trecut și prin Haga, unde se 
ştie că a fost. „Deșteptarea României“ va figura 
şi la Expoziţia internaţională din Viena în 1873 **, 
alături de un Decebal şi de un portret de ecle- 

* Cf. „Ateneul Român“, an I, 1867, Nr. 12—13 
pp. 477—478, cronica lui C. 1. Stănecscu intitulată Misca 
rea artistică pe anul 1867. 

xx Cf. Catalogul „Der Rumänischen Abteilung“, 
Wienn, 1873, Verlog der Fürstlich Rumànischen Ausstellung 
comission ṣi apud T. Voinescu, op. cit., p. 48. De asemeni, 
ìn G. Oprescu, Istoria picturii românești, op. cit. ed. I, p. 114. 
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ziarh. La 1870, cînd Ulysse de Marsillac publică 
articolul citat, despre atelierul lui Tattarescu, 
tabloul este de asemenea pomenit. Să fi crezut și 
pictorul, ca și ziaristul ce-l critica în „Trompeta 
Carpaților“ de la 1868, că este „unul din acei 
oameni care d'uă dată "fără hezitaţiuni, fără şo- 
văire, îără diverse încercări, adjunge la maxi- 
mulu periceţiunei loru, fără să-iu mai poală 
attinge in urmă?“ 

Cert este că această lucrare ocupă un loc impor- 
tant în opera sa și că ea se regăsește la fiecare 
cotitură a carierei pictorului. 

„Din istoria română contemporană“ poate fi 
socotită ca făcînd parte compoziția 11 Februarie, 
pictată în urma răsturnării lui Cuza. 

Acesti trist eveniment este fixat pe pinză de 
Tattarescu, care a păstrat, compoziţia în atelierul 
său, pină la sfirşitul vieţii; tabloul, de proporții 
reduse, avea mai mult un rost sentimental, de 

amintirea personală a unci emoții obștești, decit 
un roi propagandistic, 

La prima Expoziţie a artistilor în viaţă din 
1865, Tatiarescu nu participă din motive care nu 
se cunosc. La cea de a doua, deschisă ia 5 mai 
1868, el expune un porire!, cu care obține medalia 
de clasa a I-a, înfătisind pe Bacaloglu, citeva 
icoane lucrate pentru biserica Sf. Nicolae- Selari 
din Bucureşti, dar ṣi citeva tabiouri de alt gen, 
cum sini peisajul Grota Dimbovicioarei (azi la 
Muzeu! de Artă al oului Galeria  Naţio- 
nală), un ule! după notaţiiie sale din cursul călă- 
toriet arheologice, ca şi cilova tipuri de tărani 
cin Muscel şi Vlaşca. Ziareie sint prompte în a 
remarca noutatea. 

„Domnul Tăttărescu s-a mai smuls din tira- 
nica închisoare a repulelor picturii bizantine e 
pioase, n.n.; aceeaşi contuzie ca şi la Marsillac) 
Sătul de monotona neniişeare a figurilor sacre i 
T orientale — comentează « Arnicul Fami- 
lieis (Nr. 9 din 1868) — D-lui a așezat pe pinză 
o prajioasă găteancă cu claie de grîu și mina 
cachet ardicată pe cap“. Este vorba de Terrana 
la sereră, pomenită în „Explicaţiunea Operelor de 
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Pictură, Sculptură şi Arhitectură a artiștilor în 
viaţă, espuse în sala Pinacotecei (Palatul Aca- 
demiei) la 15 lunie 1870“, Bucureşti, catalog 
care cuprinde la inceput și o „Dare de seamă 
asupra expoziţiei din 1868“. Opera, trecută în 
catalogul de la 1868 sub titlul de O terrană de 
Vlașca, a fost mult timp denumită Vara *. Remar- 
cată de îndată de cronicarii contemporani, țăranca 
la seceră este primită cu elogii: 

„D. Tăttărescu a espus asemeni mai multe 
portrete dintre care unul viu“ — seria C. I. Stăn- 
cescu în „Atheneulu Hormanu“.** 

„...O purtătoare de snopi de grâu d-o culoare 
caldă ca dio de vară in care-i culesese...“ 


, 

Este mai puţin un portret, cum socotea Stăn- 
cescu, cît o compoziție alegorică. Cu toată precizia 
de etnograf a costumului naţional, redat cu o 
exactitate şi o minuţie ce permite ţesătoarei să-l 
reproducă aidoma, Tattarescu n-a făcut un portret. 
În figura acestei ţărănci, el n-a urmărit, ca în 
„frumoasele taliei“, caracterul, realist văzut. 
Capul ţărăncii din Vlașca este idealizat, stilizat 
ca al unei statui greceşti, lipsit de valoarea ade- 
vărului. Gestul şı atitudinea sint, de asemeni, 
convenţionale. În celelalte două studii de ţărani 
pe care Galeria Naţională le posedă, în picioare, 
dar de mai mici dimensiuni, defectele acestea sint 
la fel de vizibile. 

Tattarescu are zvicniri de realism; ele rămîn 
la stadiul intenţiilor, nerealizate. Educaţia aca- 
demică este mult prea puternică pentru a-i per- 
mite aceste apzopieri directe de natură. Operele 
sale sint toate „curate, spălate, lustruite, 
proprii a plăcea iubitorilor de curat“, cum re- 
marcă, laudativ în fond, un naiv cronicar, cu Oca- 
zia expoziţiei din 1864.*** 


* Cu titlul acesta figurează în catalogul Muzeului 
Toma Stelian la Nr. 425. Dimensiuni: 0,980 x 0,735 m. 
Este semnată şi datată jos în dreapta: Tăitărescu, 1868. 
Azi la Galeria Naţională. 

** An. II, ianuarie-august 1869, p. 105. 

xxx CI. “Amicul Familiei“ Nr. 22 şi 23 din î5feb. 
1864, Două ore la Espozijiunea dela Academie de C. Danca. 
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Noutatea temei, căci această operă este printre 
primele portrete de tărani ce s-au expus la noi, 
place ia unii, dar şi indignează pe alţii, nemulţu- 
miţi că pictorul nu mai lucrează „opere iÎnăiţă- 
toare“, bste un merit al lui Tattarescu, ce se 
poate proclama azi, după aproape va secoi, acela 
de a fi introdus într-o expoziţie chipuri de țărani, 
chiar şi idealizaţi, într-un moment în care la noi 
nu se expuneau decit portrete de iamilie, por- 
trete oiiciale şi scene istorice. La 1870, la „A 
treia iispoziţiune a Operelor Artiştilor în viață“, 
Tattarescu prezintă, pe lingă un portret de femeie 
(D-na Seicaru), o compoziţie cu subiect biblic: 
Agar cu fiul său Ismauu, în deşertulu Bersatiet, 
operă academică (4,000 x 1,370m), în genui 
neoclusicismuiui italian. 

Scriitorul iacob Negruzzi publică în „Convor- 
biri literare“, ia 27 iulie 1640, un articol in care 
face aprecieri asupra acestei pinze: „un tablou 
unde privitorul se oprește cu mulţumire. În mijio- 
cul pustiului stă Hagar cuprinsă de groază şi 
disperare. În stinga, mai în fund doarme copilul 
pe păriint, iar la dreapta stă ingerul, și, cu o fi- 
gură de bunătate şi cerească mângâiere, îi arată 
izvorul de apă, care-i va alina setea. 

Pustiul, figurile, expresiunea, gruparea, toate 
sunt bune... s-ar putea găsi că culorile sunt prea 
vi şi contrastează prea mult. În îmbrăcămintea 
femeii llagar, roșul, galbenul şi albastrul sunt 
desigur prea vi unul lângă altul. Însă peste ase- 
menea greşeli de formă — caută criticul să le 
scuze — îţi este posibil a trece mai uşor când te 
găseşti în fața unei idei, lucru ce în toate tablou- 
rile ce am menţionat pînă acum (şi care nu-s de 
Tătlărescu, n.n.), în zadar s-ar căuta“. 

? ) 

Cu următoarea expoziţie, din 1873, Tattarescu 
începe să se simtă lăsat pe al doilea plan. Întocmai 
aşa cum la 1868, despre C. Lecca se putuse scrie: 

„Picturiie D-lui Lecca aparțin unei şcoli pe 
care progresul artei moderne a început a o înlă- 
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tura“ %. După 1873, voga mereu crescindă a unul 
pictor modern ca Grigorescu elimină din primul 
plan ai interesului pe Tattarescu, deși acesta, 
plin de rigoare incă, este unul din organizatorii 
„Expoziţiei Amicilor Bellelor Arte“, casierul ei, 
şi unul din principalii expozanți, cu nu mai puţin 
de 18 opere, originale și copii. Cele mai multe 
din ele figurau însă şi la 1864, şi erau din anii de 
studiu în Italia. 

Procedeul reexpunerii îl adoptă Tattarescu şi 
la 1881, ia a patra Expoziţie a artiștilor în viaţă, 
ultima manifestare publică la care participă. Aici 
el îşi aduce chiar lucrarea cu care obținuse premiul 
la Roma, Simion şi Levi salvindu-şi sora, pe lingă 
citeva portrete de ecleziarhi, un autoportret și 
citeva poze religioase. După această dată, Tatta- 
rescu, profesor la Academia de Arte Frumoase, 
portretist recunoscut și căutat, renunţă să mai 
apară în public. Pictură murală însă continuă să 
săvirşească, aşa cum făcuse şi între 1861 şi 1881, 
în anii de după călătoria sa arheologică. Mănăsti- 
vea Mărgineni (1861), Biserica Oteteleșanu de pe 
moșia Funda (1862), Biserica Creţulescu din Tir- 
goviște (1863), Biserica Olteni din Bucureşti, 
Grecească din Giurgiu şi Mănăstirea Ghighiul 
(1864), biserica Clejani (1866) a doua ctitorie a 
lui Mişa Anastasievici, biserica Oţetari din Bucu- 
rești (1886) şi St. Nicolae Şelari (1867), biserica 
din Letca Nouă (1868), biserica Enei (1869), 
biserica din Samurcăşești (1870), cea din Valea 
Boului (1874), cupola bisericii elene din Brăila 
(1872), decoraţiile catedralei Grecescu din Turnu 
Severin (1872), biserica Colțea şi biserica Albă 
(Popa Darvari), din Bucureşti (1873), biserica de 
pe moșia Paraipanul (1874), St. Hie din Calea 
Rahovei (1874), capela azilului Elena Doamna 
(1875), biserica lonaşeu din Slatina (1877), capela 
general Florescu din Sinaia (1878), biserica SI. 
Vineri din Ploieşti (1880), biserica Galbenă şi 


_& Cf. C. I Stănceseu, discurs rostit la inaugurarea 
Conferinţelor pe 1868—69, publicat în „Atheneu'lu Ro- 
mânu“, An. lI, p. 105. 
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parte din biserica de la Urlaţi (1882 și 1289), 
Cavoul Mitropolitului Nifon de la Cernica, al 
familiilor Pache Protopopescu şi al familiei Laptoi 
de la Bellu, capela Cimitirului Militar (1880), 
iată o parte din lunga listă a decoraţiilor reli- 
gioase pe care acest pictor, ajuns să se confunde 
cu ideea de pictură bisericească la noi, le execută. 

Pe drept cuvint C. I. Stăncescu, în „Mișcarea 
artistică în România“, spunea în 1886, („Athe- 
neul Român“, anul I, Nr. 6—7, noiembrie— 
decembrie): „Numele D-lui Tăttărescu a devenit 
așa de identicu cu pictura istoriei sacre, încit de 
mult, de mult timp, deja rare ori se face o biserică 
care să nu fie opera D-lui. Acesta este dreaptă 
răsplată a lungilor și conșciinţio-seloru sale studii 
în pictură bizantină (sic!) căci D-lui îi datorim 
mai cu semă corectarea stilului bizantin la noi“... ! 
Și mai departe: „... Numărul operelor D-lui Tăt- 
tărescu este atât de mare încât, dacă ar fi concen- 
trate într-un singur loc, ar trebui o baselică ca 
Sf. Petru din Roma ca să ie conţie... A depins 
până acum peste 25 de biserici (in 1866, n.n. !). 
Nu e colţu al ţării pe unde să nu fi preumblatu 
al seu penelu...“ 

Este drept că, de la o vreme, Tattarescu se 
ajută din ce în ce mai mult cu elevii săi, devenind 
un simplu „corector de ateiier“, cum îi numește 
„Pressa“ din 10—44 nov. 1880,* dovadă că și 
contemporanii săi începuseră să observe aceasta. 
Unii curatori de biserici ce semnează contracte 
cu el îi impun chiar să zugrăvească singur figu- 
rile, lăsînd ajutoarelor doar hainele, probă că nu 
întotdeauna obișnuia să o facă. Propagarea „sti- 
lului Tattarescu“, la nui, așa se explică, ca și 
marele număr de monumente piciate de acesta 
(52!). 

În vederea zugrăvirii bisericii mitropolitane a 
Iaşilor la 1884, Tattarescu simte nevoia să-și 
înnoiască viziunea în dorinţa de a lăsa operă dura- 
bilă. Întreprinde deci, cu scopul de a se instrui, 
profitind de exemplul artei decorative ruse, o 


* Articolul Belle Artele în România, semnat C.S.P. 
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călătorie de studii în Rusia. La Petersburg şi 
Moscova, el cercetează și studiază splendida pic- 
tură murală rusă. Totuşi, fenomene de oboseală, 
inerente vîrstei, apar acum. El apreciază mai puţin 
marea tradiţie cecorativă a picturii bisericeşti 
ruse, care a dat pictori de importanţă mondială 
ca Rubliov, cit producţia unor contemporani des- 
tul de mediocri, ca de pildă Vereșceaghin. Întors 
ia iaşi, Tattarescu îşi începe opera, predind la 
1866 Comisiei de recepţie o catedrală pe cit de 
impunător concepută pe atii de nereușită ca reali- 
zare. Totusi, faima unei lucrări de asemenea 
proporții somen să-i aducă lucrări pină la 
sfirşitul vieţii. La Floreşti (1857), la Stoicăneşti 
(1889), la fusi (1890), in judeţul Constanţa, 
Tattarescu duce peste tot un meșteșug epigonic şi 
o concepţie de artă redusă la bune intenții. 

La Craiova, el renunță chiar să-și mai indru- 
meze elevii, lăsind să zugrăvească biserica Sf. Ilie, 
în 1892, pe G. Ioan și Dimitrie Teodorescu — 
„după planurile şi desemnurile hotărâte de D-lui“ 

Eroarea de a fi considerat pictura în ulei pe 
tencuiala uscată tot atit de durabilă ca şi pictura 
„ai fresco“ (pe ud), ne-a privat de muite din ope- 
rele lui N De asemenea, unele biserici 
repictate de el nu au fost spălate și cojite pentru 
a permite vechilor fresce autentice sä apară la 
suprafată, dar din ceea ce ns-a rămas, putem înte- 
lege că rolul lui Tattarescu, „corector“ al stilului 
bizantin, a fost covirşitor în secolul trecut, chiar 
dacă nu din cele mai fericite; lui i se datoreşte 
în mare parte, cum am mai spus, laicizarea la noi 
a picturii bisericești. 

Pe noi ne interesează insă personalitatea lui 
Taitarescu mai cu seamă sub aspectul său de 
pictor de şev alet şi aportul său la progresul pic- 
varii în tara noas iră. BI e imens. Despre puțini 
artiști, intr- -adevăr, se poate afirma că viața lor 
coincide cu istoria picturii unei țări. Un Chladek, 
un Negulici, un Rosenthal, sau Îscovescu, ua 
Lecca, reprezintă fiecare un anumit moment din 
istoria picturii românești. Chladek este reprezen- 
tativ, astfal, pentru modul de a concepe portretul 
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în prima etapă de dezvoltare a picturii laice la 
noi, în deceniile 4 și 5 ale secolului. Grupul celor 
trei revoluționari reprezintă momentul în care se 
ajunge la o concepţie artistică mai înaltă, și la 
convingerea că arta este ideologie, și că poate sluji 
şi trebuie să slujească unui scop mai presus de ea, 
în evoluţia unei colectivități naţionale: momentul 
portretului semnificativ, documentar și istoric, 
impregnat de valori afective, şi punctul de limită 
al unui gen nou: portretul alegoric. Lecca repre- 
zintă revenirea la rosvurile tradiţionale ale portre- 
tului de familie burghez, în momentul de stază 
şi de reacțiune de după eșecul revoluției. Este 
ultimul „zugrav de subțire“, furnizor de efigii 
al clasei noi ce se ridică, şi narator epic al legen- 
delor ce-i slujesc programul ideologic, în pictura 
sa pseudo-istorică. În mare vogă în epoca abolirii 
programului social, Lecca apune după europeni- 
zarea Principatelor, ce ia avint o dată cu Unirea. 
Sub el se ridică să-l disloce gloria celor reintorşi 
din străinătate: Tattarescu, Aman. Dacă ultimul 
e un om al celei de a doua jumătăţi a secolului, 
Tattarescu ţine încă, prin inceputurile sale peni- 
bile, ca ucenic de zugrav bisericesc, de dibuirile 
primitivilor picturii româneşti. El este pictorul 
care parcurge, o dată cu producerea şi declinul lor, 
toate etapele de dezvoltare ale şcolii române de 
pictură. Ajuns să practice această artă într-un 
moment în care zugravii de biserici de tradiţie 
bizantină începuseră să întrevadă căile prin care 
această rutinară şi codificată pictură, transmisă de 
o tradiţie rigidă, poate fi înnoită cu elemente de 
observaţie directă a realităţii vii, Tattarescu este 
totuși, încă din copilărie, impregnat de spiritul 
bizantin al picturii de la noi. Prin lecţiile unuia 
din zugravii laici ce practicau arta bisericească, 
Tattarescu încorporează şi zvicnirile de persona- 
litate laică ale acestuia, corespunzător momentului 
in care punctul de vedere realist începe să se intro- 
ducă în şcolile mănăstirești, umanizind normele 
Erminiilor prin elemente de observaţie. 

Intrat, prin timpuriul său contact cu pictura 
ce începuse să se practice la Bucureşti, în sfera 
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artei de șevalet, de tip occidental, Tattarescu pleacă 
în epoca primiior bursieri români în Italia şi apoi 
în Franţa, iniorcindu-se cu un meșteșug reînnoit, 
pe care caută să-l pună în slujba ideilor revolu- 
tionare şi patriotice, asemeni grupului de la 1848. 
Împărtășeşte amărăciunea eșecului revoluţiei şi a 
reîntoarcerii într-un mediu cultural rarefiat, ca 
acela din perioada de reacțiune, anterioară Unirii 
Principatelor. Luptă pentru înfăptuirea reformelor 
care să asigure artei organisme de manifestare, 
învăţămînt şi propagare. Pionier al artei româ- 
neşti, el este printre primii pictori ai ţăranului 
român, al priveliştii româneşii, și unul din cei 
care contribuie mai eficace la descoperirea şi con- 
servarea tezaurului artistic al trecutului. Serveşte 
pictura românească în momentele ei de criză, 
reuşeşte să o scoată, pilotind-o în viltoarea eveni- 
mentelor, la un liman de la care incolo se socoate 
mai puţin capabil decît alţii să o conducă, și o 
predă lui Aman, păstrindu-și un rol de secundă 
importanţă, dar pe care îl îndeplineşte cu pasiune. 
Formează elevi, crescindu-i și dezvoltindu-i în 
spiritul adecvatei culturi, a unei epoci universale 
în formă, naţionale în conținuturile sale adinci. 
Este un dispersato» de valori europene în țară și 
un apologei al valorilor naţionale în străinătate. 
Simbol viu al istoriei picturii românești pînă la 
Grigorescu, Tattarescu este, rînd pe rind, un 
zugrav medieval de biserici, un iconar laicizant 
apoi, ce contribuie la introducerea realismului în 
arta bisericească, un bursier acaparat de învăţă- 
mintul academic şi uluit de descoperirea artei 
de muzeu, un portretist ce îmbogățește conceptul 
de portret, adăugindu-i un conţinut psihologic 
şi conferindu-i valabilitate dincolo de categoriile 
sociale tradiţional acceptate spre portretizare, 
adică extinzindu-l la clasele sociale dispreţuite: 
țărani, oameni și femei din popor. Autor de com- 
poziţii academice, el caută să servească ideologia 
progresistă a epocii, utilizindu-și tehnica și știința 
de compoziţie pentru marile scene cu til istoric, 
destinate răspindieii propagandistice prin lito- 
grafie. Etnograf şi arheolog, el a contribuit la 
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dezvăluirea realităţii celei mai preţioase, dind în 
dar picturii românești, uluite de categoria indi- 
vidualului, omul, omul general valabil, cu adinci 
rădăcini în poporul din care se trage. Cind pic- 
tura epocii a evoluat spre viziunea impresionistă, 
spre legarea de senzaţie, spre instantanee practi- 
cate în realitatea imanentă, acest abstractor de 
sensuri generale s-a retras, modest, din văzul 
publicului, continuindu-și, ca un meșteșugar oare- 
care, ca un specialist şi un tehnician, activitatea, 
laborios, tăcut și sobru. A rămas „zugrav de 
biserici“. Elevii săi sînt mulţi şi curentul iniţiat de 
Tattarescu coincide cu tradiţia unilineară a pic- 
turii românești: interesul pentru om, portretistică 
și marea pictură istorică, se vor regăsi, dincolo de 
mode, după devierile succesive datorate diverselor 
înriuriri străine. Prin Tattarescu, pictura româ- 
nească a făcut o recapituiare sintetică a acumulă- 
rilor sale cantitative, prepătindu-se de marele sait 
calitativ care va insemna momentul 1870: marea 
epocă a lui Aman și începutul gloriei lui Nicolae 
Grigorescu. 

În jurul lui Tattarescu s-a format de timpuriu 
o adevărată şcoală. Încă înainte ca el să devină 
profesor la Academia de Arte Frumoase, atelierul 
lui a primit elevi, dintre care unii, cum este 
C. I. Stăncescu, îi vor deveni foarte repede colegi 
de catedră. Într-adevăr, cum stim, acest student 
în drept, pictor în orele libere, obţine, prin spri- 
jinu! lui Tattarescu, o bursă în Franţa, fiind pre- 
ferat, la concursul din 1857, lui N. Grigorescu, 
iar la întoarcere, în 1865, devine profesor la proas- 
păt înființata școală de Arte Frumoase. Prin dez- 
voltarea sa ulterioară, Stăncescu se îndepărtează 
însă de fostul său maestru și rolul său important, 
aproape de dictator al mișcării artistice la noi, 
este culminant într-un moment diferit de acela în 
care Tattarescu îşi atinge apogeul carierei. Într- 
adevăr, dacă prima parte a vieţii lui, Tattarescu 
cunoaşte o ucenicie prelungită, de la 1827 pină 
la 1852, adevăraţi „Lehr-und Wanderjahre“, și 
dacă după această dată el se găseşte într-un spațiu 
artistic aproape deşert, pină în momentul în care se 
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permanentizează interesul pentru mişcarea artis- 
tică prin crearea şcolilor, muzeelor și expozițiilor 
oficiale periodice, de la 1864 înainte, data primei 
lui participări la o expoziţie, și pină la 1873, 
data ultimei lui ieșiri în public cu pictură de 
şevalet (căci după această dată nu mai expune 
decît în 1881, şi atunci un tablou mai vechi), 
se poate socoti că a atins nivelul culminant al 
carierei sale artistice. În aceşti nouă ani se vor- 
beşte mai mult de Tattarescu. În cursul acestei 
perioade, influenţa sa se imprimă mai multor 
tineri şi valoarea sa intră in conştiinţa publicului, 
încît putem spune, că, împotriva marelui interval 
de timp pe care îl acoperă durata vieţii sale, desfă- 
şurată pe aproape întreg secolul XIX, Tattarescu 
este un pictor al momentului artistic 1864—1873. 
Aceste două date ce-i plafonează activitatea sînt 
în același timp şi date de răscruce în istoria artei 
românești. Ele reprezintă: prima, apusul erei lui 
T. Lecca (exponent, pe plan artistic, al stagnării 
programului social după eșecul revoluţiei din 
1848) și începutul unei ere de progres artistic; 
a doua, apusul picturii de atelier pe care 0 ser- 
viseră Tattarescu şi Aman, și zorile noii îndru- 
mări, către pictura de plin aer, către redarea natu- 
rii, şi a omului trăit în natură, tendință iniţiată 
și ilustrată la noi de N. Grigorescu. Acesta va 
capta atenţia publicului nostru artistic, care va 
învăța să judece totul în raport cu temele și 
maniera acestuia, şi va face să se generalizeze 
gustul pentru peisaj şi pentru scenele din viața 
ţăranului român, la toţi pictorii contemporani 
cu el. După triumful lui Grigorescu, la expoziția 
de la hotelul Herdan al Societăţii „Amicii Bellelor 
Arte“, chiar şi cei mai academici pictori vor căpăta 
un înflux înnoitor, ca să nu mai vorbim de imensa 
sa influenţă asupra celor tineri; cazul lui Andreescu 
este mai mult decit elocvent. Capitolul acesta 
tratează despre pictorii ce ilustrează momentul 
de prestigiu al artei academice, momentul opti- 
mismului şi încrederii în posibilităţile școlii rom â- 
neşti de pictură, ce urmează înființării acade- 
miilor de arte frumoase, muzeelor și expozițiilor 
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periodice oficiale. El nu ne-ar putea apărea complet, 
fără rolul unui alt bursier român în străinătate, 
întors ca să devină un focar de iradiere în țară, 
dar cu mai puţină strălucire decit Tattarescu. 
Este vorba de Petre Alexandrescu. S-a născut, la 
1828 în București * sau poate în Craiova. Prima 
ipoteză este susținută de biograful său, a doua 
se impune în urma declaraţiei pictorului însuși 
care, într-un act din 28 februarie 1851, își nu- 
meşte părinţii „locuitori în orașul Craiova“. Este 
însă posibil ca aceștia să se fi mutat între timp 
în acel oraș. Cu predispoziţii precoce pentru artă, 
Petre Alexandrescu devine, la 17 ani, în 1851, 
profesor de desen, poate numai suplinitor al unei 
catedre. Calitățile lui impresionează pe domni- 
torul Barbu Știrbey, care hotărăște să-l trimită 
în străinătate pentru completarea studiilor, pe 
care ignorăm unde le-a început. Un ofis dom- 
nesc din ianuarie 1851 aprobă trimiterea sa la 
Roma, pentru o durată de 4 ani ** pentru a-i 
înlesni studiul picturii, ca bursier al Eforiei Şcoa- 
lelor. Înştiinţat de aceasta, tînărul pictor semna- 
lează la 28 februarie, același an, declaraţia citată 
prin care se obligă, după terminarea'studiilor, „a 
sluji în şcoalele publice ca profesor cu cuvenita 
leafă“ ***. De aici se deduce că gindul cu care îl 
trimitea Știrbey era de a-l pregăti să devină 
profesor de desen, în primul rînd, la școlile publice 
și nu pictor liber-profesionist. Din această decla- 
raţie reiese însă că bursierul intenționa să plece 
mai întîi la Viena și abia după aceea la Roma. 
Bursa îi este acordată pentru perioada „dela 
1 martie crt“. Alexandrescu pleacă din ţară abia 


la sfirşitul lunii martie ****, căci, așa cum reiese din 
corespondenţa sa, este la Viena la începutul lui 


* Cf. Th. Cornel, Figuri contemporane din România, 
dicţionar bibliografic, București, 1909. 

** Cf. V. A. Urechia, Istoria scoalelor, Vol III, p. 60. 

*** Arhivele Statului, Opisul Ministerului Instrucțiunii 
din Muntenia, dosar Nr. 1978 din anul 1851. 

xxx Cf, în dosarul Nr. 1978/1851 of. Ministerului In- 
strucțiunii la Arhivele Statului, jurnalul Eforiei din 7 
martie 1851. 
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aprilie: „La 3 Aprilie nou am ajuns sănătos la 
Viena“ scrie el Eforiei Școalelor, „intrind în acest 
oraş miraculos în arhitectură și în feluri de Arte, 
am rămas încîntat. Îndată a doua zi, fără a 
mai pierde timpul, m-am dus să aflu din pictori 
m-am cunoscut cu dânsul şi m-am consultat că 
ar fi mai bine pentru mine să mă duc la Paris, sau 
în Italia“ *. Tinărul ajunsese deci, cu toată opo- 
ziția anterioară, la hotiririle pe care le respinsese. 
Motivele sint expuse. În Italia sau Franţa, crede 
el, „pociu folosi cu mult mai bine de cât aici, 
fiindcă Academia Vienei nu ie prea p-o cale pre- 
cum ar trebui“. Această apreciere puţin măguli- 
toare pentru vechea şcoală din capitala Austriei, 
vine după experiența directă: „Ca să mă încredin- 
tez eu mai bine, am fost chiar eu la Academie și 
nu mi s-au părut“... (nui s-a părut a fi „precum 
ar trebui“, n.n.). 

Între motivele pentru care cere să i se îngăduie 
a pleca mai departe, este și constatarea că necu- 
noaşterea limbii î! impiedică de la studii, fapt care 
se putea prevedea de altfel, fără să fie nevoie de 
o deplasare la faţa locului pentru a-l constata: 
„eu vroescu mai întâi să-mi corijez desemnu, 
ș-apoi să-ncep la lucruri mai înaintate; și cum aș 
putea să mi-l corijez necunoscînd nicidecum limba 
germană? N-ar fi o pierdere de timp ca să rămân 
aici?“ ** 

Cum pasaportul prevede ca punct de desti- 
nație al călătoriei doar Viena, el aşteaptă pină la 
5 mai, cînd i se dă viza pentru Roma ***, unde 
pleacă imediat. La 30 mai 1851, este la Roma de 
mai multe zile, căci scrisoarea adresată atunci 
Eforiei pomeneşte chiar de „aranjare“: „îndată 
după aranjare am căutat pe dl. Lăttărescu și nu 
l-am găsit, plecat cu 20 zile înaintea sosirii mele, 
pentru Florența. Eu am luat cu chirie odaia ce a 


* Scrisoarea din 20 aprilie 1851 adresată Eforiei 
Şoalelor de la Viena. La Arhivele Statului, opisul Min. 
Instr. din Tara Românească, dosar Ne. 1978/1851, fila 22. 

** Ibidem. 

*** Același dosar la Arhivele Statului: Actul din 
5 mai 1851 răspuns al Min. Instr. către Eforia Școalelor. 
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avut-o qi. Tăttărescu atiţia ani, la Via Frattina 
Nr. 99“ *, 

Păşind pe urmele lui Tattarescu căruia îi ocupă 
pină şi odaia, Alexandrescu se inscrie probabil la 
Accademia di San Lucca. Rămine în capitala 
Italiei pină în 1856, adică 5 ani încheiaţi. În 
1856 trece la Paris, unde devine elevul lui Leon 
Cogniet **. 

Aici este coleg de atelier cu Carolus Duran ?, 
Jules Lefebvre? și Emile Bayard?, viitori răs- 
fățaţi ai publicului şi ai oficialităților de sub al 
doilea imperiu, pictori academici și ei, dușmani 
ai înoirii tradiției. În 1858 pictează la Paris o 
„Unire a Principatelor“ **%, 

După 1859, el este la Craiova, la părinții 
săi, pictind portrete în „societatea mare“ a ora- 
şului, căreia-i lipsea, də la 1848, de cind Lecca 
il părăsise, un pictor adevărat. Se împrietenește 
cu Eufrosin Poteca, ajuns la bătrineţele lui, 
pe atunci egumen al mănăstirii Gura-Motrului. 

În 1860, ianuarie, Alexandrescu este profesor 
de desen la gimnaziul Gheorghe Lazăr din Bucu- 
rești, al patrulea la număr în oraș, alături de 
C. Lecca de la Sf. Sava, Tattarescu de la şcoala 
militară şi Fidelis Walch de la gimnaziul Si. 
Gheorghe. Rămiîne în această funcţie pină în 
anul 1867 şi are privilegiul de a conduce primii 
paşi ai lui lon Andreescu, pe atunci elev al gim- 
naziului Gh. Lazăr. În 1861, ca membru al comi- 
siei pentru proiectul de creare al școlilor, muze- 


* Ibidem. 

** Pictor de istorie și porlvetrist (1794—1880), profesor 

al Academiei de arte din Paris, cu mare influență în rîndu- 
rile tineretului . _ 
„1. Carolus Duran (Charles-Emile- Auguste Durand, zis 
mile- Auguste ) (1838—1917), pictor şi sculptor. Fondator 
împreună cu Meissonier și Puvis de Chavannes, al Socie- 
tăţii naţionale de arte plastice al cărei preşedinte este 
ales în 1898. (n.r.) 

2, Jules-Joseph Lefebvre (1836 — 1911), portrelist și pic- 
tor de gen, elev al lui Léon Cogniet. (n.r.) 

3. Emile Antoine Bayard (1837—1891), picior şi dese- 
nator, elev al lui Léon Cogniet. (n.r.) 

*** Cl. Românul din 18/30 ianuarie 1858. 
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elor şi expozițiilor, lucrează alături de Aman și 
de Tattarescu la intocmirea regulamentului aces- 
tor instituţii. Faptul că Ioan Maiorescu l-a numit 
în această comisie poate să se datorească și faimei 
căpătate de Alexandrescu la Craiova, căci se 
cunosc legăturile acestui demnitar, fost profesor 
în capitala Olteniei, cu acest oraş de provincie și 
cu Eufrosin Poteca în special. 

La București, Alexandrescu pictează portrete, 
alegorii ca „Libertatea“, dispărută în incendiul 
Muzeului Naţional, capete de expresie şi compo- 
ziții cu teme religioase. Cristos binecuvîntind 
pruncii executată pentru Azilul Elena Doamna, 
în 1860, este dintre acestea. Decorează biserica 
Antim din București și-și cîştigă o faimă deosebită 
ca pictor portretist al fețelor bisericești, exe- 
cutînd o serie de portrete de arhierei, la cererea 
episcopului de Buzău, Dionisie Climescu. Viaţa 
din Bucureşti i se pare însă mediocră, și, cu toate 
succesele repurtate, cu toată prețuirea contem- 
poranilor și oficialităților, a lui Kogălniceanu în 
special, Alexandrescu se decide să părăsească 
pictura. Cunoscuse Brăila cu prilejul pictării 
bisericii Sf. Nicolae. Spre acest oraș se îndreaptă 
el în 1867, renunţind la catedră, ce revine încă 
din noiembrie 1867 lui H. Trenk, și renunțind 
de asemenea şi la pictură, pentru a face negus- 
torie în acest port dunărean. Trăieşte pină în 
1899, îndepărtat total de artă. Este un curios 
exemplu de lipsă de rezistenţă în fața descura- 
jării la care poate împinge pe un artist lipsa unui 
mediu cultural asemeni cu cel în care s-a format. 

Dezertarea lui n-ar fi fost, de bună seamă, 
posibilă, dacă vocaţia lui ar îi fost mai certă. 
Dar, atit din lucrările sale și temele tratate, cit 
şi din preferinţele ce manifestă, se poate vedea că 
Alexandrescu nu era chiar un om de artă cu multă 
adincime. Este totuşi curios să constatăm că 
el aprecia, dintre contemporanii săi străini, pe 
pictorul prerafaelit Fr. Overbeck, pe care il 
cunoscuse ia Roma și care ajunsese unul din capii 
mişcării Nazareene, al cărui Crist întimpinat 
de Magdalena îl copiază, şi pe Girodet, unul din 
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bunii elevi ai lui David, din cpera căruia de ase- 
menea copiază Moartea tatei, compoziție in 
stil neoclasic, care se află astăzi la Muzeul din 
Arad. 

Ca portretist, Petre Alexandrescu a executat 
în societatea „înaltă“ din Principate şi în rindurile 
burgheziei provinciale. o seamă de portrete, 
remarcabile adeseori, cum sint portretele soţilor 
Ion Hagiad, atlate la Muzeul de artă din Craiova, 
executate în 1860 în ţară, deşi dintr-o inscripţie 
camuflată ca titlu al ziarului ce ţine Hagiad in 
mină, „ROMA, 1860“, s-ar putea deduce că ele 
au fost făcute în Italia. Știm însă că, la această 
dată, Alexandrescu era profesor la București, 
şi, în afară de eventualitatea că ar fi călătorit, 
deși nu pare probabil ca el să fi făcut portretul 
unui concetățean, pe care-l avea la îndemină 
în ţară, într-una din scurtele călătorii pe care i 
le putea permite un concediu, inscripţia din 
tablou ni se pare doar o aluzie la dragostea co- 
mună a personagiului portretizat şi a pictorului, 
pentru această țară. 

Din portretele de la Craiova, al doamnei 
Hagiad în special, dar şi al Elenei Braboveanu 
născută Kipa (inventar A 127, nesemnat, con- 
siderat drept anonim, dar lesne: de identificat 
ca fiind al lui Alexandrescu, după identitatea de 
tehnică şi viziune cu cele cu atribuţie certă), 
Alexandrescu reiese ca un portretist cu mari 
calităţi, preocupat deopotrivă de psihologia per- 
sonagiilor, de arhitectura figurilor și de aspec- 
tul pictural al tabloului, în care armonia coloris- 
tică şi efectele de lumină pun în valoare un rar 
simţ al materiei, toiul lăsînd impresia unei picturi 
mai puţin superiiciale decit majoritatea portre- 
telor de serie din epocă, chiar ale lui Tattarescu, 
şi apropiindu-se de realismul solid al lui Aman. 

Singura mai superficială dintre lucrările aces- 
tea este Portretul lui Constantin  Braboveanu 
tînăr, care pare însă lucrat, aşa cum obișnuia 
uneori și Tattarescu, după o fotografie. 

Atita vreme cit a slujit pictura, pînă la retra- 
gerea sa atit de stranie din viaţa artistică — ceea 
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ce nu este ă semnificaţie, aruncînd o lumină 
un numai aupra psihologiei acestui artist, dar 
şi asupra condiţiilor mediului in care se putea 
lucra in această epocă, de natură poate să descu- 
rajeze 0 fire mai slabă —, Alexandrescu a com 
tribuit la acreditarea prestigiului artei academice 
de tip clasic, insuflind gustul pertru compoziția 
retorică şi alegoria convenţională prin opere 
ca acele pomenite mai sus, dar strecurind totuşi, 
in portretele sale, elemente de viziune realistă 
ce vor anunţa o directivă mai sănătoasă, decit 
a lui Tattarescu. Totuşi, Alexandrescu nu este 
personalitatea capabilă a contracara tendința 
oficială spre academism. 

Nici elevii propriu-ziși ai lu: Tattarescu, 
gravitind în orbita maestrului lor, nu vor avea 
această menire. Unul din cei mai importanţi 
este Petru Verussy, născut la Mărunţişu (Dim- 
boviţa), care în iulie 1863 copia, împreună cu 
un alt elev al aceluiași maestru, Gheorghe Ioanide, 
lucrările expuse la Muzeul de artă din localul 
„Academiei“ (Palatul Universităţii). Amindoi tre- 
buie să fi fost tineri atunci, şi să îi lucrat în ate- 
jierul particular al lui Tattarescu, căci școala nu-și 
începuse cursurile. Petru Verussy este trimis la 
Paris, unde: a studiat cu Sebastien Cornu t}, 
de la care deprinse oarecare virtuozitate, super- 
ficială Însă şi măruntă. Înclinat spre sentimen- 
talism, Verussy încearcă, pe lingă portrete în 
serie după formula Lecca—Popp, şi tablouri 
de gen, cum erau Muzcanţu de stradă care u 
figurat în Expoziţia retrospectivă de la Ateneu, 
in 1927—1928. Subiecte asemănătoare aborda 
Mihaly Munkácsy, cam tot pe atunci, la Paris 
și marele pictor ungur repurta succese zgomotoase. 
Airacţia lui Verussy pentru scenele de gen, de 
tipui sentimentaiismului romantic, și îndrumarea 
lui către o pictură mai realistă, cum era aceea 
a marelui pictor maghiar, ne dovedește că, în 


1. Sebastien Cornu (iSebastien- Melchior) (1804—1870), 
elev al lui Fleury Richard la Şcoala de arte trumoase 
din Lyon. (n.x.) 
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acest pictor, lupta dintre dogmele invățămintu- 
lui oficial academic și exemplele unei arte mai 
valabile, cu care avusese prilejul să se intil- 
nească, s-ar fi putut rezolva în favoarea acesteia 
din urmă, în alte împrejurări, poate. Lui Veruss sy 
i se cer însă în special portrete, și în acest genel 
merge pe linia concesiilor făcute gustului epocii. 
La Muzeul Banatului din Timişoara există, 
pictat de el, un mare portret al împăratului 
Napoleon al Ill-lea, copie după Hyppolite 
Flandrin 1, care ne poate indica incotro se îndrep- 
tau preferințele acestui artist, menit să slujească 
tendințele oficiale în artă, deşi simțea uneori 
mpulsul, cum s-a văzut, spre o pictură mai 
autentică. 

Elevul şi continuatorul lui Tattarescu, în 
spiritul său, este însă Gheorghe Ioanide, care 
trebuie să se fi născut şi el prin 1840—1845, 
avind în vedere că la 1863 era, cum am spus, ca- 
pabil să copieze lucrările expuse în palatul Aca- 
demiei. Preferatul lui Tattarescu dintre obiş- 
nuiţii atelierului său, poate chiar ruda sa prin 
alianţă, avind în vedere apropierea de nume cu 
soția acestuia, Gheorghe Ioanide este folosit de 
maestrul, covirşit de comenzi, la zugrăvirea bi- 
sericilor pentru care avea contract, şi pe care, 
singur, nu le-ar fi putut duce la bun sfirşit. De 
la lucrări secundare, ca pictarea veșmintelor de 
sfinți sau a chenarelor decorative, Ioanide trece 
la pictura decorativă religioasă propriu-zisă, exe- 
cutind, pe măsură ce maestrul său îmbătrînea, 
din ce în ce mai multe din scenele concepute 
de acesta. În cele din urmă Tattarescu, pe care 
slăbiciunea fizică îl obliga să se lase înlocuit, îl 
alege în 1892 pe acest elev, pentru a şi-l substitui 
în contractul pentru decorarea bisericii Sf. Ilie 
din Craiova. Dacă Ioanide ajunsese la o tehnică 
destul de perfecționată pentru a putea realiza 
la fel de bine ca Tattarescu o decorație murală 
religioasă, faptul de a fi ajuns la nivelul acesta 


1. Hippolyte-Jean Flandrin (1809—1864), pictor de 
scene religioase și portretist. (n.r.) 
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îl satisface pe deplin. Elevul nu-și permite nici 
o zvienire. de personalitate ṣi se mindreşte chiar 
cu aceasta 
„Domnul Tatiarescu — scrie Și — va veni cit 
de des pentru a controla iucrarea şi a se convinge 
că eu Mate tot aşa de bine şi conştiineios ca şi 
cînd dumnealui era zilnic cu mine“. Chiar dacă 
nu perfect, mai personal, este la el tabloul de 
gen şi scena de interior. La 1900 el și-a piotat 
påtelier ul“, aşa cum o făcuse de atitea ori Arnan. 
te un panou de dimensiuni reduse, foarte 
M aaao lucrat, reprezentind pe pictor şi pe cei 
doi elevi ai săi, văzuţi din spate, pe scaune înalte, 
la savalet, copiind în atelier tablourile din cele 
caro se văd, nenumărate, de toate dimensiunile 
şi de ioate genurile, de la icoană şi compoziție 
religioasă, trecind prin portret și peisaj ja scena 
de gen, expuse pe peretele ateli erului, in perspec- 
vivă frontală. Mozaicul de culori obţinut prin 
juxtap: unerea acestor suprafețe atit de inegale 
şi de variate, separate prin cadre aurite, este și 
din pai de vedere compozițional destul de 
curios. Riscul de a face dintr-o scenă de interior 
o natură moartă, pictorul îl inlätură însă printr-o 
iscusită spaţiere à planurilor, în care cele trei 
figuri omenești la lucru, şi ciinele adormit pe 
poden printre palete, pensule şi cărţi cu planse, 
vin să pună o notă de viață, mai intti prin volu- 
mele lor bine detaşate pe fondul peretelui, apoi 
prin atitudinile ce indică mişcarea. Este, în acelaşi 
timp, și una document de felui în care se prezintă 
un atelier de pictor român la începutul secoluiui. 
influența academismului lui Tattarescu este co- 
virțitoare în special în ridurile decoratorilur de 
biserici ce-şi vor exercita meșteşucul în a doua 
jumătate a secolului XIX și chiar în primele 
decenii ale veacului trecut. Numărul elevilor săi, 
direcţi sau mdirecti, nu poate fi stabilit. Cu mat 


multă uşurinţă poate Îi insă recunoscută influen- 


* Contractul dintre Tattarescu si Gh. lvanide din 
31 mai 1892 ae în apendicele nr. 4% din monografia 
T. Voinescu, Gh. Fărărescu, p. 136. 
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ţa sa direct în operele, adeseori anonime, ce 
impodobese nenumărate din bisericile noastre. 
Un Dimitrie Teodorescu, elev direct al maestrului, 
cu care acesta lucrase în 1884 la biserica Banu 
din Buzău, sau un /acovache Constantinescu din 
Cimpulung-Muscel, care, fără să fi beneficiat 
de lecțiile lui Tattarescu, îl admira ca pe o culme 
„nec plus ultra“ a artei, sint dispersatorii germe- 
nilor de academism, sădiţi în ei de Tattarescu, 

Născut în 1830 ia Cimpulung-Muscel, unde -şi 
ia diploma de şcoală elementară, lacovache Con- 
stantinescu lucrează o vreme ca portretist al 
negustorimii bogate a oraşului și împrejurimilor, 
în legătură continuă cu marile centre comerciale 
ale Transilvaniei, executind etigii întru totul 
asemănătoare celor ale primilor zugravi laici- 
zanţi de la noi, sau ale lui Negulici din prima 
tază. 

Ajuns, la o virstă destul de înaintată, să stu- 
dieze pictura în mod temeinic la Şcoala de Arte 
Frumoase din Bucureşti, işi ia dipioma și este 
numit profesor de desen la Botoşani, unde s-a 
căsătorit. Transferat apoi, în aceeași calitate, la 
Scoala comercială și normală din Galaţi, moare 
în 1916, la virsta de 86 de ani, lăsind, risipite 
prin locurile pe unde peregrinase pictind biserici, 
și în orașele unde-şi avusese reședința, numeroa- 
se portrete, de ecleziarhi şi functionari adminis- 
trativi în special, cum este cel al Treti-Logofă- 
tului N. Ştefănescu, „județ“ al Cimpulungului, 
reprodus în monografia preotului loan Răuţescu 
(p. 147). Se vorbeste și de unele naturi moarte, 
în care calităţile sale de colorist, lăudate de con- 
temporani, ar fi mai evidente. 

Nu se poate încheia un capitoi consacrat 
academismului în pictura românească fără po- 
menirea lui Gheorghe Pompilian. unul din pic- 
torii şi decoratorii bisericești care au asimilat 
direct această doctrină de la sursele ei occiden- 
tale. Ca şi Tattarescu, Gheorghe Pompilian și-a 
făcut studiile la Roma, la Accademia di San 
Lucca, şcoala ce a atras atiția alți români. Aca- 
demismul lui Pompilian nu este un pur rezultat 
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al studiilor sale acolo. Temperamenta], acest 
tînăr pasionat se simţea atras de arta barocă, 
pe care o caută în Galeriile publice și monumente- 
le din secolele XVI—XVII ale Romei. Avind în 
special afinități cu „tenebroșii“, al căror prototip 
este Caravaggio, Pompilian va aduce în țară 
ecoul neliniștilor şi frămîntărilor acestui pictor 
blestemat, „pittore maledetto“, cum i s-a spus, 
ceea ce va contribui să i se rezerve tinărului 
pictor român o poziție stranie, incertă, în arta 
noastră. Într-adevăr, atunci cînd, la 1880, 
Gheorghe Pompilian își termină munca de cinci 
ani cît i-a necesitat decorarea bisericii Sf. Gheor- 
ghe-Nou din Bucureşti, noutatea acestei picturi 
dezorientează publicul de la noi. Spre deosebire 
de ceilalţi pictori religioşi, din școala lui Tatta- 
rescu sau a lui Lecca, care, atunci cind au de 
dus la îndeplinire un contract, par să n-aibă 
altă dorinţă decit, de a acoperi zilnic o suprafață 
anumită de perete, cu o pictură rutinară, cali- 
grafiată după rețete prestabilite, sau copiată 
după gravuri păstrate anume în cartoane, Pom- 
pilian dovedește în pictura de la Sf. Gheorghe-Nou 
cel puţin dorinţa de a realiza o operă capabilă 
să mişte, dacă nu chiar să zguduie sufletul pri- 
vitorilor. Ardoarea secretă de a realiza o operă 
valabilă, freamătul interior al artistului, rămîn 
vizibile cu toate insuficienţele şi stingăciile vădite 
ale tehnicii sale neindeajuns de evoluate pentru 
a putea transplanta, chiar copiindu-le, așa cum 
face adeseori, compoziţiile lui Caravaggio sau 
ale altora dintre marii maeştri pe care-i admiră, 
un Rubens sau un Tizian. Înflăcărat, tumultuos, 
Pompilian îşi cheltuieşte verva temperamentală 
în subiecte alese cu un interes aproape morbid 
pentru reprezentarea scenelor violente, în care 
suferinţa învederează substratul animalic al ființei 
umane. În seria de tablouri expusă de urmașii 
lui Pompilian cu ocazia expoziţiei retrospective 
din 1927-—1928 de la Ateneul Român din Bucu- 
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resti, * accastă inclinare spre tema bizară, violen- 
tă, macabră aproape, această căutare a defor- 
mării bestiale pe care suferința fizică sau paro- 
xismul patimei îl dă înfățișării umane, sint mai 
vizibile, cum era şi de așteptat. Pictorul acesta 
academic, care umple pereţii bisericilor cu scene 
menite a reconforta sentimente pioase, care cul- 
tivă pictura istorică inspirată ain baladele lui 
Bolintineanu și Alecsandri **, care execută por- 
trete de personaje demne şi grave, este contami- 
nat secret de febra romantică a ei ca Goya 
sau ca Géricault. 


* „Atenoul Remân“, expoziţia retrospectivă a picturii 
româneşti, 1927—1928, reproducerile de la p. 42. 

** Costin Pelrescu, articolul despre Pompilian din 
„Universul“, 1936, 16 aprilie. 


ETAPELE EVOLUȚIEI PEISAJULUI 


v 


ÎN PICTURA ROMÂNEASCĂ 
PÎNĂ LA GRIGORESCU 1 


Cine urmărește felul cum s-a dezvoltat, în genere, 
în arta universală, pictura peisagistică, fiind 
atent deopotrivă la implicaţiile ei de ordin este- 
tic ca şi la cele de ordinul istoriei culturii, poate 
desprinde din etapele, parcurse în decurs de mi- 
lenii și secole de acest gen al picturii, caracterul 
de nedesminţit al integrării peisajului, ca pen, 
în rîndul mijloacelor de exprimare a sentimente- 
lor și ideilor proprii reprezentanţilor unui grup 
social ori altuia, unei clase, unei pături sociale sau 
chiar unei societăți date, la un anume moment 
istoric. Progresele conștiinței sociale, ca şi ecou- 
rile gîndirii "colective în conştiințele individuale, 
își pot afia în artă, drept haină adecvată, lim- 
bajul picturii peisagistice, așa cum se pot exprima, 
la diverse moduri și niveluri, în oricare din cele- 
lalte genuri ale plasticii. 

Concordanţa uluitoare, subtilă şi infailibilă ce 
se manifestă între diversele elemente ale naturii 
vii, precum şi între întregul complex biologic și 
mediu! înconjurător, armonia şi echilibrul dintre 
viata organismelor și condiţiile înconjurătoare, 
însușiri ale realităţii puse în evidenţă de gindirea 
științifică, de filosofia materialismului dialectic 
şi istoric, formează temeiul obiectiv al concep- 


1. Textul reproduce, cu unele mici adaosuri făcute de 
autor, articolul cu acelasi titlu din „Studii şi cercetări de 
istoria artei“, an VIII, 1, 1984, pp. 83—114. (n.r.) 
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tului de frumos. „Concepţia despre frumos apare 
la om atunci cînd el începe să-şi dea seama de 
legătura şi de unitatea proceselor ce se săvirsesc 
în lume, să înţeleagă condiţionarea lor reciprocă. 

stadiul înalt de dezvoltare a intelectului“. Con- 
cepția despre structura armonios organizată a 
pieții, adică despre frumos, manifestată în diverse 
epoci în diverse feluri, căpătind conţinuturi 
istoriceşte diferite după gradul de desăvirşire al 
intelectului uman în îndelungatul proces de dez- 
voltare a vieţii materiale a societății aduce pe 
primul plan al preferințelor estetice un tip de 
frumuseţe ori altul, schimbarea idealului estetic 
implicînd şi preferinta pentru alt tip de om, și 
preferința pentru alte valori ale naturii, ori 
pentru alte moduri de a exprima aceste conți- 
nuturi. Dacă fenomenele obiective, care au existat 
înaintea omului şi independent de el, fenomenele 
naturii, nu pot fi morale sau imorale, etica fiind 
legată de aprecierea social-istorică a binelui și 
răului, ele pot fi frumoase sau urite totuşi, după 
cum reprezintă un proces al vieţii, o mișcare 
ascendentă în timp a materiei, sau un regres al 
ei, o mișcare descendentă. Descifrarea legilor 
de dezvoltare ale materiei prin imaginile feno- 
menelor şi obiectelor din natură, implică deseci- 
frarea sensului ascendent, de promovare a vieţii, 
sau a celui descendent, de negare a ei, şi din 
această perspectivă natura e percepută sub 
specia frumosului ori sub a negării lui (uritul). 

Pictura peisagistică este aptă să evidenţieze 
mişcarea ascendentă a materiei organizate, na- 
tura armonică, echilibrată, caracterul „cosmic“ 
al realității („cosmos“ însemnind, în greaca 
veche la origine, frumuseţe si ordine). 

Ea poate sublinia însă și caracterul opus, ori 
poate împleti un sens cu celălalt, după cum le 
poate diversifica într-o mulititudine infinită de 
chipuri, pe măsura îmbogăţirii social-istorice 


* Cf. N. A. Dimitrieva, Frumosul în realitate și artă, 
în „Probleme de artă plastică“, 1957, nr. 6, noiembrie-de- 
cembrie, pp. 3—20 
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a cunoașterii. Care sint aspectele pe care artiștii 
unei epoci, unei societăţi sau unei clase, le preferă 
din realitate, și valorile pe care le subliniază 
din natură reflectarea acestor aspecte, este in- 
trebarea ce se pune ori de cite ori avem de-a face 
cu pictura peisagistică. 

În istoria artei româneşti, peisajul propriu-zis 
apare relativ tirziu, nu numai comparativ cu 
alte şcoii artistice, care și-au trăit Renaşterea 
cu secole înainte, dar chiar și prin comparație 
cu apariţia altor genuri. Pictura modernă, de 
şevalet, cu conținut laic, avea citeva bune de- 
cenii vechime, cind genul peisajului de sine stă- 
tător a ajuns să intre în conștiința publicului 
artistic larg. Ultima treime a veacului XIX 
de-abia, va impune pe de-a-ntregul acest gen, 
disprețuit multă vreme de cei mai autorizați 
purtători de cuvint ai artiştilor. 

Pictura peisagistică se va lovi, la începuturile 
ei, de prejudecata pe care o enunțam la începutul 
consideraţiilor de față: aceea că, pe de o parte, 
n-ar permite abordarea problemelor ideologice 
arzătoare pentru contemporaneitate, iar pe de 
altă parte, nefiind în programul tematic al aca- 
demismului tradiționalist, care nega posibili- 
tatea de a exprima idei altui gen de pictură decit, 
compoziţia istorică, mitologică ori biblică, este 
„lispensată de un studiu serios“, motiv pentru 
care unui Aman, pictor cu o concepţie de pontif 
al artei sale, i se părea diletantă, vrednică a fi 
lăsată pe planul al doilea şi „îmbrățișată de dame“, 
cum subliniază la 1850, cu un dispreţ ce înmărmu- 
reşte astăzi pe cititor*. 

Totuşi, dacă abia condiţiile dezvoltării socie- 
tății românești în ultima treime a veacului XIX 
vor necesita © pictură peisagistică în adevăratul 
înţeles al cuvintului, difuzată cu frecvență mare 
intr-un public destul de iarg şi dornic de a o 


* Vezi în „Revista Carpaţilor“, 1860, an. I, tomul II, 
p. 230, Th. Aman: Despre pictură. Citat apud Radu Bogdan 
Tendinţe şi orientări în pictură românească din a doua 
jumătate a secolului ALX, în »S.C.L.A.“,an. VII, 1960, nr. 1. 
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recepta, dacă abia talentul marelui Grigorescu 
va răspunde acestei necesităţi, nu este mal puțin 
adevărat că peisaj s-a practicat în arta româ- 
nească a secolului XIX și înainte de acest maestru 
al genului. 

Analiza diferitelor moduri în care se prezintă 
în primele două treimi ale veacului trecut peita- 
jul în pictura românească şi surprinderea nece- 
sităților de ordin ideologic la care răspundea pei- 
sajul în diversele lui etape de dezvoltare la noi, 
sînt edificatoare pentru cestinul culturii noastre. 

Ca în istoria tuturor școlilor de pictură, pei- 
sajul are, la începuturile artei româneşti moderne, 
mai înții funcţia de decor ideal al scenelor reli- 
gioase. uncă înainte de mijirea primelor elemente 
de pictură modernă, în plină artă feudali, în 
secolele XVII şi XVII, decorația murală bise- 
ricească începe, cum s-a pus în evidență în ultimii 
ani, a cuprinde tot mai numeroase şi mai frecvente 
aluzii la priveliștea familiară a vieţii de toate 
zilele a poporului. Acest fapt se datorește mai 
intii slăbirii rigorilor ce întovărăsoau ritualul 
zugrăvirii unui asemenea lăcaș, normelor și 
opreliştilor puse atit în ceea ce priveşte per- 
soana zugravului — tot mai adesea recrutat din 
rindurile ţărănimii, persoană laică și nu cleri 
— cît și în legătură cu temele, amplasamentul, 
ordonanța şi recuzita obligatorie a imaginilor 
prevăzute în „Erminiile“ de care trebuiau să so 
slujească zugravii, luate acum mai puţin în 
litera lor. Elementele de observaţie realistă a 
vieţii de toate zilele și a mediul:i înconjurător 
își fac loc şi în icoanele laicizante ale epocii, ca 
şi în pictura murală. * 

În scenele ce ilustrează Psalmii, ori în unele 
scene evangheiice, horele, nunțile, vinătoriie, 
jocurile, ţiganii ursari, ciobanii şi ţăranii, repre- 


* Cf. Scurtă istorie a artelor plastice în R.S, R., vol. Í, 
Arta românească în epoca feudaii, Bucureşti, Editura 
Academiei R.S.R., 1057, p. 287. 
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zentaţi începînd din veacul al XVil-lea*, apar 
intr-un cadu de natură care ar putea pretinde 
să-şi aroge dropiui de a se numi întiile rudimente 
de peisaj în pictura românească, dacă am con- 
veni să inţelegem prin „peisaj“ toate imaginile 
artistice in care e reprezentată natura, ca pri- 
velişte, sau elemente disparate ale "mediului 
natural, și n-am da acestui termen accepţia lui 
mai complexă, desemnind un gen de imagine artis: 
tică în care se oglindeşte „perceperea existenţei 
obiective a frumuseţii în natură deopotrivă cu 
bogăţia subiectivă a omului, bogăţia lumii lui 
spirituale,. . unitatea obiectivului şi subiecti- 
vului“ A a așa cum e definit ştiinţific conceptul. 
Căci, chiar dacă derogările de la programul 
iconografic tradițional indică un grad oarecare de 
laicizare, pictura bisericească a ultimei faze a artei 
medievale, din timpul declinului feudalismului, 
rămîne în esenţa ei subordonată mentalității 
ecleziastice, teocentrice, conform căreia natura 
este decăzută o dată cu omul, datorită păcatului 
originar, ale cărui urmări lovesc întreaga existen- 
tă, “lumea văzută, lumea simțurilor, fiind coruptă 
în întregul ei și nevrednică de a fi 'glorificată, iar 
slava toată fiind datorată de om adevăratei 
realități, celei nevăzute, spirituale, absolutului, 
divinității abstracte și fără de chip. 

Riguros legată de liturghie, pictura bisericeas- 
că de tip bizantin o ilustrează în spiritul și în 
litera ei, demonstrind „ierarhia liturgică“ a 
lumii — natura şi omul apărind în raporturi de 
subordonare fată de realitatea supranaturală 
prin harul căreia ar fi dăinuit — şi existența 
absolutului, sub forma divinității ce apare într-un 
„loc nelocalizabil“ („Topos âtopost *). De aceea, 
chiar dacă ici şi colo mentalitatea” laică, proprie 


gindirii populare, răzbește in imaginile create de 
artiştii ridicaţi dintre ţărani, ce caută să mai 


* Cf. Teodora Voinescu, Fiemente locale realiste în 
pictura religioasă din regiunea Craiova, în „Studii și 
cercetări de istoria artei“, an. I, 1954, nr. 1—2, pp. 61— 76. 

** N. A. Dimitrieva, op. cit, p. 7. 
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„cinte“ şi coneretul priveliștii îndrăgite, o dată cu 
concretul vieții zilnice, aceste rudimente de 
decor peisagistic nu se incheagă în viziuni spa- 
țiale reale, unde să se poală recunoaşte şi loca- 
liza un ţinut, o regiune concretă, un sat, un colț 
de natură, ci iau doar aspectul transcrierii hiero- 
glilice, ideogratice. Este doar vehicularea ideti 
că scena reprezentată se petrece într-un cadru 
natural, detel individuaiizat, ci păstrat doar la 
trăsăturile lui cele mai generaie, indicat, suge- 
rat, mai curind decit văzut și descris. De aitiel, 
zugravul popuiar ce introduce coline, arbori și 
munţi, ori fluvii, sate şi orașe în decorul scenei 
liturgice, o face fără urmărirea reconstituiri 
vizuale a structurii spaţiului tridimensional. Vi- 
ziunea perspeciivală, care să ofere transcrierea 
iluzionistică în pian a adincimii spaţiale, ii rà- 
mine necunoscută; dimensiunile obiectelor şi 
ființelor nu ascuită de legea diminuării și creşterii 
progresive, potrivit depăriării sau apropierii de 
ochiul privitorului, ci depind de valoarea, de 
preţul pe care li-i confera ierarhia regnurilor: 
omul e mai intotdeauna superior, ca dimensiune, 
caselor, arborilor și animaielos, iar ființele supra- 
naturale întrec în mărime oamenii. Împărţirea 
celei de a treia dimensiuni in planuri este necu- 
noscută cele mai adeseori zugravului. Întocmai 
cum s-a afirmat, „străvechea concepţie bizantină 
asupra ligurării elementelor lumii materiale con- 
tinuă să stea la baza creaţiei meșterilor, ce-și 
transmit și tradițienalele procedee tehnice, pină 
la pragul marilor transformări din veacul al 
XIX-lea. Modificările de sensibilitate şi gust, 
generate de fenomenele de ordin istoric din prima 
jumătate a veacului al XYil-lea, ce duc la crista- 
lizarea unui stii propriu artei munteneşti, nu 
depăşesc cadrul acestei concepţii”. Unitatea ico- 
nografică a picturii murale, a picturii icoanelor 
portabile şi a elementelor figurative ce apar in 
broderie ori argintărie, ţinteşie la sugerarea insti- 
tuţiilor, legilor şi ierarhiei „lumii celeilalte“ la 
„necesitatea de a crea o semnificație transcen- 
dentă reprezentării“. ,.,ceeace ne face să vedem 
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in variniiile de iipuri şi scene predilecte, de 
detalii în roenzita şi decor, doar diversiticări sem- 
nificative, dar gu esenţiale, ale regulilor stră- 
vechi. 

Adaptarea unei viziuni mai păminteşti, cu 
detalii de viaţă contemporană, la canonul ico- 
nogralic, „laicizarea“ parţială a picturii biseri- 
cești, nu inseamnă încă, în secolul al XVHI-lea, 
pictură a realitàțij, redare expresivă a priveliș- 
tilor mediului ambiant, peisaj în adevăratul 
sens al cuvintului. Cu toate acestea, întiile mijiri 
de viziune peisagistică apar tot în pictura aceasta 
bisericească, în faza tranziției spre arla de şe- 
valet, cind odată cu umanizarea chipurilor sacre, 
se „umanizează“ şi peisajul ce ie serveşte uneori 
drepl cadru. Tratat — cum s-a spus — mai mult 
aiuziv, prin citeva elemente izolate, un pom, 
o ruină“, în noua pictură bisericească de tip 
renascentist, introdusă la noi în secolul XIX si 
datornică, intr-o mare măsură, academismului, 
peisajui imcepe si se supună totuși legilor văzului 
real, sugerează adincimea spațială, reproduce 
„anatomia spaţiului văzut“ printr-o perspec- 
tivă, respectată mai strict sau mai lax, ce dă 
totuşi masura intenţiilor autorilor. 

Scenele sacre realizate de un Lecca, un Mișu 
Popp, un Tattarescu, un Nicolae Grigorescu în 
prima perioadă a aciivităţii sale, beneficiază, 
intr-o măsură, de cuceririle picturii Renașterii 
și în chipul în care organizează cadrul peisagistic 
al scenelor „sacre“. Chiar dacă n-ar fi dobindit 
şi alt rol decit pe acela de decor al compoziţiei 
religioase, în secolul al XIX-lea viziunea spațiu- 
jui real in care evoluează personajele picturii ar 
ii progresat, lără doar și poate, prin încorporarea 
voluretriei, perspectivei lineare şi chiar aeriene, 
prin siăduinţa de a crea iluzionistic, în pian, 
adincimea spaţiuiui concav în care sint situate 
figurile și obiectele materiale, convexe. Că este 
aşa o dovedesc producţiile peisagistice ale unor 


x Gf. G. Oprescu și Remus Niculescu, N. Grigorescu, 
anii de ucenicie, Bucureşti, 1956, p. 36. 
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zugravi bisericești cum este Pitarul Nicolae 
Teodorescu, maestrul și unchiul lui Tattarescu, 
meșter „de subţire“ care ajunsese să descopere 
singur, în felul primitivilor italieni din trecento 
și quattrocento, limbajul capabil să sugereze 
iluzia spaţiului văzut, chiar dacă legile lui nu 
erau, ca şi în cazul Mănăstirii Rătești a Pitarului 
Teodorescu *, cu consecvență şi luciditate aplicate 
întotdeauna. 

Motivul de fond pentru care peisajul, înţeles 
ca descifrare a legilor reprezentări! naturii, incepe 
să-şi facă loc în secolul XIX cu adevărat, în 
pictura murală bisericească și în icoanele portabile 
deopotrivă, este schimbarea mentalităţii. Teo- 
centrismul negativ al vieţii făcea treptat loc, sub 
impulsul ascensiunii burgheziei și ridicării ele- 
mentelor țărănești în ordine economică, unui a- 
nume antropocentrism, unei concepţii despre pre- 
țul şi demnitatea persoanei umane, ce zvirlea 
cu încetul peste bord vechea ficţiune a naturii 
corupte prin păcatul originar. Preţuind din ce 
în ce mai mult şi mai din plin valorile vieţii, 
păturile sociale ce ciștigau noi poziţii economice 
și se puteau bucura oarecum de roadele muncii 
înainte de a trece, la rindu-le, în tagma exploa- 
tatorilor, acreditează un sentiment stenic, optimist 
şi pozitiv al naturii și vieţii, vrednice de a fi 
trăite şi cunoscute. După desființarea definitivă 
a monopolului turcesc asupra comerţului țărilor 
române şi intrarea acestora în viața economică 
şi culturală a Europei, elementele inaintate ale 
intelectualităţii românești, literați şi artiști, a- 
jung să promoveze și să practice o artă in care 
naturii i se face loc fără sfială, într-un scop cu 
totul nou. Elementul peisagistic bazat pe intro- 
ducerea viziunii spaţiale tridimensionale, carac- 
teristică văzului firesc, capătă acum rostul de 
acompaniator al unei acţiuni umane, întocmai 


* Operă anacronică, din 1867, deci dintr-o perioadă 
cînd primitivismul mira, a unui artist caracteristic însă 
pentru mentalitatea și limbajul artistic din prima jumă- 
tate a veacului XIX, azi la Galeria Naţională, împrumutată 
muzeului Tattarescu. 
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ca în compoziţia murală bisericească, dar al unei 
acţiuni umane de astă dată istorice, localizabiie 
în timp şi spaţiu şi din această pricină necesitînd 
redarea precisă a unor locuri anumiie dintr-o 
epocă determinată. În momentul în care pro- 
gramul kdeologic al artelor plastice româneşti în- 

să se contureze, portretul şi compoziţia is- 


ozică fiind întiile genuri preferate, tocmai cu 
stul de a răspunde, pe de o parte, conştiinţei 
demnităţii per soanei umane şi, pe de alta, de a 


contribui la deşteptarea, în poporul român sub- 
jugat si divizat, a . conştiinţei one trebuin- 


R ETa se alătură i portul de- 
giijë cadrului peisagistic, folosit cu 
prisosinţi de S ambele. 

Atit pictura portretistică românească a pri- 
meicr două treimi ale veacuiui XIX ctt și com- 
poziţia istorică co se dezvoltă aici incepind dintr- 
al paiiuiea deceniu, fac apel la sporul de semni- 
ficaţie pe care-l adăuga imaginii elementul pei- 
sagistie, folosit drepi cadru, 

Întocmai cum în imaginile primitivilor ita- 
loni ori flamanzi, în arier-planurile scenelor în- 
jițişate, decorul peisagistic apare cu scopul de a 
acompania ideile şi sentimentele exprimate de 
iema tabloului. Oferind acțiunilor umane un co- 
mentariu lirio corespunzător, colțul de priveliște 
veală igi faca loc în primele compoziţii istorice 
româneşti cu rostul de a spori veridicitatea şi 
actevul concret al acţiunii reprezentate, de a 
apuneta în chip adecvat scena reconstituită. 
ind vorba acum de decorul ideal al unei 
scene nclocalizsabile, ci de locuri anumiie, cu re- 
zonanţă istorică precisă și contigureţie geografică 
verilicabiiă în prezent, foarte multe din aceste 
cadre peisag tice sint nevoile să folosească ele- 
mentul de observație x rea alistă, s spre a putea sugera 
culoarea locală şi temporală, a cărei „redare, mă- 
car în intenție, pictura istorică românească pare 
să o uemăroască încă de la începuiurile ei, orici 
am fi tentaţi să credem contrariul. Mijloacele 
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nu-l servesc întotdeauna îndeajuns pe autorul 
compoziţiei istorice respective, poate, dar ideea 
individualizării cadrului peisagistic există, încă 
de la primele înjghebări ale genului picturii de 
istorie, la Wallenstein și Lecca ori ia cei din 
jurul lui Gheorghe Asachi. Pusă in slujba spizi- 
tului libertar, propriu culturii europene din de- 
ceniile ce pregătesc revoluţia de la 1848, com- 
poziţia istorică în pictura noastră mărturiseşte 
o încărcătură ideologică precisă, avind o misiune 
socială de împlinit, exprimind năzuințe și aspirații 
colective. Asemeni imaginilor istorice puse în eir- 
culație de romantismul european, scenele din tre- 
cutul naţional al românilor sînt, în anii premer- 
gători revoluţiei de la 1848 și Unirea Principa- 
telor, alese în aşa fel incit să răspundă idealurilor 
politice ale momentului istoric, și din această 
pricină imaginea măreției trecutului trebuie să se 
desprindă întreagă, cu autenticitatea in atitudini, 
gesturi, fizionomii și costume, cu adevărul cu- 
lorii locale în amănuntele cadrului acțiunii. Chiar 
dacă la” aceste cerinţe desenatorii, litografii şi pic- 
torii răspund de cele mai multe ori în chip medio- 
cru, întreţinerea iluziei unei autenticităţi a ima- 
ginii, a unei concordanţe intre ea și realitatea 
istorică, este în intenţia lor. 

Evident, mijloacele de expresie da care se pu- 
teau servi artiştii primei jumătăţi a secolului SIX 
în alcătuirea cadrului peisagistic al compozițiilor 
lor istorice, nu puteau fi decit imprumutate pic- 
turii europene cu care veniseră în contact. Pentru 
începuturile picturii istorice pe teritoriul țării noas- 
tre, activitatea unui Asachi este exemplară, ilus- 
tratoare a unui proces generalizat edificatoare 
în cel mai înalt grad, chiar dacă ea n-a dus atita 
la pictura istorică propriu-zisă, cit la compoziția 
destinată, în chip democratic, popularizării în mase, 
prin litogratierea de desene care pun exact ace- 
leaşi probleme ca și genul de pictură respectiv. 
Folosindu-se de talentul lui Felice Giani ori Bar- 
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tolomeo Pinelli *, încă din 1812 solicitaţi pentru 
a compune, după ideile lui Asachi, scena istorică 
a refuzului mamei lui Ștefan cel Mare de a-și 
primi în Cetatea Neamţului fiul întrint, cînd de 
artişti austrieci ori polonezi ca Loeffler, Lesser, 
Miller ori Hoffmann, cînd de profesori sau elevii 
proaspăt înființatei „clase de zuvrăvie“ a Aca- 
demiei Mihăilene (Giovanni Schiavoni, G. Panai- 
teanu-Bardasare), acest animator accepta din par- 
tea lor plasarea scenelor istorice intr-un cadru 
fictiv, fantezist (Giani e un exemplu tipic), așa 
cum făcea atit pictura de tradiţie neoclasică a 
vremii cît şi pictura începuturilor romantismului, 
dar rămînea totuși convins de necesitatea docu- 
mentării istorice. Naiva iconografie romantică și 
preromantică a peisajului de inspirație literară 
volnevană, poezia ruinelor, nu e străină de in- 
teresul desenatorilor de la noi pentru vestigiile 
mărețe ale trecutului. În înjghebări peisagistice 
ca acolea ale lui Alexandru Asachi, care pictează 
după natură aspecte ale munţilor Arolionei, găsim 
acest sens. Din 1841 (după M. Bouquet) este 
datată o lucrare, cu o temă reluată de A. Kauf- 
îmann și J. Rey din 1845, un peisaj reprezentind 
Cetatea Neamţului, în chip veridic, după natură, 
și nu ca un bastion imaginat, cum o iînfățișase 
Giani. Simţim însă elementul de observaţie rea- 
listă şi de urmărire a naturii mai puternic decit 
elementul imaginaţiei. E vorba de un peisaj per- 
fect localizat și individualizat, de „portretizarea“ 
unor monumente ale istoriei ţării, de interes ob- 
ştesc viu, cu un rost ideologic precizat. Asemenea 
imagini, folosite de Asachi, Negruzzi și alţi lite- 
raţi ai timpului, pentru a stăvili barbara demo- 
lare a monumentelor istorice, și-au atins scopul, 


salvind vestigii istorice preţioase ** și împlinind 
astfel o funcţie socială pozitivă într-un moment 
în care peisajul, chiar de sine stătător, nu putea 


* Cf. Gh. Asachi și începuturile litografiei in Moldova, 
în „Studii şi cercetări de bibliologie“. București, Ed. Aca- 
demiei R.S.R., an. 1, 1955, vol. I, pp. 88—84. 

** Jdem, pp. 92—94. 
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fi înţeles altfel decit drept cadru al unei actiuni 
istorice legendare, intrate în constiința publicului. 
Textele lămuritoare ale litografiilor editate de 
Asachi la Institutul Albinei arată că ele contri- 
buie la cunoașterea „istoriei, tradiţiilor, $i locuri- 
lor noastre“ (sublinierea noastră). Se ştie că Schia- 
voni l-a însoţit pe Asachi în munţii Neamţului, 
spre a studia la fața locului peisajul litografiei 
Dochia şi Traian. Asachi însuşi spunea: „locul 
este însemnat după natură“* şi această indicație 
este edificatoare pentru intenţiile sale ce traduc 
convingeri mărturisite de mulţi contemporani. În 
„Dacia literară“, Kogălniceanu sfătuia pe cel ce 
se va însărcina să picteze panahida ostașilor căzuţi 
la Războieni, „să înfățişeze după natură locuriie“**, 
cu aceeași grijă cu care stăruia să se reconstituie 
costumele din vremea lui Ștefan. Grija pentru 
reconstituirea cît de cit veridică a cadrului peisa- 
gistic reiese şi din activitatea muntenilor din jurul 
lui Eliade Rădulescu, fie ei artişti plastici, autori 
de compoziţii istorice inspirate de „Michaida“ lui, 
ori de scrierile lui Bălcescu, *** fie ei beletriști, 
autori de balade; se întimplă însă ca influența 
directă a acestora din urmă asupra celor dintii 
să se traducă printr-o „romanţare“ a decorului, 
priveliștea trăind prin citeva elemente de fan- 
tezie romantică mai mult decit prin veridicitatea 
imaginii ce o sugerează. Acesta e cazul Călugăre- 
nilor lui Wallenstein şi Lecca, ori a Morţii lui 
Mihai Viteazul din 1845, a ultimului, acesta e și 
cazul Celei din urmă nopți a lui Mihai Viteazul 
din 1851, de Th. Aman, în care pictura peisajului 
se menţine la indicaţia sumară oferită de epitetele 
lui Bolintineanu, fără adaosuri de precizare a 
viziunii pictorului asupra privelişti, rămasă la 
stadiul de categorie generală. Dacă aitfel va pro- 


* G. Asachi. Dochia și Traian, despre zicerile populare 
ale Românilor. Cu itinerariul muntelu: Pion, lași, 1840, p.16. 

** „Studii şi cercetări de bibliologic“, an I, 1955, 
nr. 1, p. 110. 

xxx Cr. Frunzetti Ion și Mircea Popescu, Nicolae 
Bălcescu și artele plastice, în „Studii şi cerzotări de istoria 
artei“, an. I, 1954, nr. 1—2, pp. 97--103. 
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ceda mai tteziu în pictura sa istorică Aman, care 
se va documenta amănuntit. asupra aspectului 
geografic și atmosferei locurilor unda-și va proiecta 
scenele istorice, îndeplinind programul picturii com- 
poziţionale pînă în cele mai mici amănunte, chiar 
şi în problema decorului, cadrului natural, în- 
tiiele înjghebări suferă încă din pricina grabei 
care mîna artistii, tocmai datorită urgenței rolului 
social şi istoric al imaginilor ce făureau, și care 
nu suferea amînare. Trebuind să răspundă unor 
sarcini ideologice precise, compoziția istorică nu-și 
va putea oferi întotdeauna luxul unei prea în- 
delungi perioade de documentare, nici în ceea 
ce privește decorul peisagistic din arierplanuzl 
scenelor. Asa se explică inadvertenţe ca acelea 
subliniate de chiar presa epocii“, sau ca altele, 
remarcate ulterior, ori remarcabi'e încă. 

În această fază a evoluţiei genului peisagistic, 
importantă este sarcina ideologică se se atribuie 
privileştii, evocatoare a cadrului unor acţiuni is- 
toxice legendare sau acompaniind aceste acțiuni 
cu arhitectura măreaţă a formelor ei naturale. 
Chiar într-o vedere pură şi simplă din natură, 
cum e Pionul sean Ceahlăul despre Gura-Largului, 
pe care Asachi a încredintat-o lui G. Schiavoni 
la 1838 şi lui K.F. Kaufmann la 1840, spre de- 
senare după natură! și litografiere, acest mare 
iubitor al istoriei naționale vede în primul rînd 
nu monumentul naturii, ci locul unde strămoșii 
românilor oficiau „lucruri prin care să poată 
produce în mulţimea lesne-crezătoare admirație 
și credinţa în divinitate“ („prin meșteșugul ma- 
giei“), ** după tălmăcirea lui Dimitrie Cantemir. 

Genul peisagistic nu-și află încă în acest mo- 
ment o justificare în sine, ci împrumută una de 
adjuvant al compoziției istorice, cu rostul dez- 
voltării conştiinţei nationale. Chiar cînd e singur 
și nu apare doar ca decor al scenelor istorice, va- 


* Cf. în Dacia literară, 1840. pp. 295—296, articolul 
lui Kogălniceanu despre litografiile Institutului Albinei. 
** Gh. Asachi, op. cit, p. &. 
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lorile istoriei impreenează peisajul, în acest mo- 
ment istoric al cuiturii românești. 

În plastica românească au existat şi înainte 
de Grigorescu ariiști care să fi incercat acest gen 
pentru el însuşi. Schiţele lui Asachi (de pildă, 
desenul cu vederea de pe Lacul Albano, de la 
B.A.R.. secția de stampe), unele desene cu 
valori panoramice ale fiului său, demonstrează 
capacitatea lor în această privință. Totuşi, nici 
ei şi nici alţii, la fel sau chiar mai capabili, nu 
văd încă motivul pentru care să facă efectiv 
pictură de peisaj de sine stătătoare și fără im- 
plicații istorice. În preajma revoluţiei de la 1848, 
Barbu Iscovescu care se ilasirase prin desene cu ca- 
racter peisagistic în călătoriile sale prin Europa, 
execută de asemenea peisaje ce sine-stătătoare, 
dar tot cu conţinut epic, nu liric, tot spre a sluji 
unui scop istoric: e vorba de vederile orașelor din 
Ardeal, pe care le va reduce la seară apoi și în- 
cadra în chenarui litogratiei sale de propagandă 
revoluționară, în care principalul rol îl joacă por- 
tretele capilor paşoptisti din Transilvania. 1 Este 
o reducere plutarhiană a caracterului fiecărui oraș 
la o singură trăsă tură, asemenea schematizărilor 
monumentale operate în psiholegia eroilor de scri- 
itorul antic la care facem aluzie: printr-o clădire, 
un zid, ori prin amplasamentul ei la poalele unui 
munte cu profil cunoscut, cetatea istorică devine 
vecognoscibilă, se recomandă singură, „sare“ li- 
teralmente „în ochi“ ca fiind ea însăşi. Este o 
prefigurare a genului de peisaj ce se foloseşte azi 
în afiş, schematizat în chip eroic. Deși aparent 
autonom ca gen, tot sarcina istorică a unui ase- 
menea tip de peisaj rămîne justificarea lui ideo- 
logică și estetică. * 

De alt tip, sub raportul conţinutului și formei, 
este peisajul-vedută, adică acea specie de peisaj 


1. Vezi Ion Frunzetii, Pictori revoluționari de la 1848, 
Bucureşti, 1988. (n.r.) 

* Cf. Litografia din muzeul Brukenthal, Sibiu, secţia 
de grafică. provenind din vechiul muzeu 21 Astrei. Un 
dublet există de puţină vreme la BARSR, secţia de 
stampe. 
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în care priveliștea unui oraş apare unitară, ca 
descifrarea topografică a planului și indicarea 
fidelă a celor mai importante clădiri, pieţe și 
ulițe, în ambianta lui geografică generală. Un 
asemenea peisaj, ilustrat la noi doar de Ludovic 
Stawski (Zașii la 1841, în Muzeul de Artă din 
laşi), se practica în toată Europa secolelor XVIII— 
XIX (vezi, de Maxim Nikitorovici Vorobiev, 
două vedute ale iaşilor databile cam cu 10 ani 
inainte, deci 1830) şi în special în imperiul aus- 
triac (exemplul lui Franz Adam Neuhauser de 
la Sibiu, fiind tipic), cu mult succes de public, 
oricit de falsă este în fond o asemenea pictură, 
în care autorul, ca şi privitorul, rămîne rece, 
simultan atent la toate amănuntele și pare prezent, 
ia toate nivelurile, situat la toate înălțimile față 
de obiecte, descifrind ca de foarte aproape toate 
planurile, oricii de depărtate de ochi, ale pri- 
veliștii. Dar sarcina socială a peisajului-vedută 
este mult mai puţin acută, mult mai puţin mili- 
tantă decit cea a peisajului istoric, fie el arier- 
plan al scenelor compoziționale, fie el autonom. 
Este clar că, la 1848, cînd lucrau un Negulici — 
ce pictase vederi din Cimpulung din care una 
ne-a rămas —,ori un Îlscovescu, a cărei activi- 
tate în cadrul genului am aminiit-o, ori un Rosen- 
thal (despre care mărturii contemporane arată 
că a făcut şi peisaj de sine stătător) un peisajul 
topografic de tipul vedutelor poate fi genul pre- 
ferat. Căci sarcina istorică, acolo absentă în prin- 
cipiu, nu putea să nu prevaleze; totuşi, în unele 
tablouri de gen ca acela cu Rosenthal stind de 
vorbă cu ardeleanca la fintină, cadrul peisagistic 
ia o amploare semnilicalivă, fără alte rosturi decit 
sele lirice, iar de iscovezeu s-a regăsit de curind, 
la lași, un peisaj ìn ulei ce indică preocupări a 
priveliştii filtrate printr-o sensibilitate de pictor, 
care ar fi putut da roade, statornicind la noi, 
dacă împrejurările le-ar fi dat acestor militanţi 
revoluționari răgazul necesar, o pictură peisagis- 
tică la fel de valabilă, epic şi liric. Evocarea unei 
anumite atmosfere, a unui anume climat moral 
și social, stătea în putinta acestor artişti jertfiți 
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cauzei de la 1848, cum stătea şi în putinţa altora, 
contemporani cu ei. Fondul peisagistice al multor 
portrete din epocă demonstrează acesi lucru. La 
Rosenthal în speciaj, unde portretele individuale 
sau de grup își oferă uneori luxul unui cadru de 
pare feeric, ca în modelele englezeşti ale genului: 
din secolul XVIII, faptul apare evident, * mai 
mult decit în Parcul Lugemòbourgului, scenă de 
gen într-un peisaj, destui de puţin realizat, ori 
decit fragmentul muit prea naiv de priveliște 
întrevăzut în N. Golescu în costum de vinătoare 
de la 1848. 

Trebuie făcută distincţia între peisajul ce apare 
de dragul lui însuși în arierplaiul unui portret 
românese din acsastă epocă, şi peisajul cu funcții 
exterior-definitorii, as-meni epigralelor sau re- 
cuzitei. Primul marchează o atmosferă, secondind-o 
pe cea morală ce se degajă din descifrarea psiho- 
logiei personagiului (cazul Anicăi Manu de Ro- 
senthal), al doiiea nu este decit deghizarea pe căi 
lăturalnice a incapacității piciorului de a defini 
psihologie o personalitate. 

În portretele sentimentalo, de tipul celor da- 
torate lui Chladek, Lecca ori Livaditti, apar une- 
ori deschideri în zid către o privelişte exterioară. 
Sint mici fragmente de pictură ce, luate ca detalii 
şi intrate sub conul de lumină al atenţiei ce le-ar 
cerceta în sine, nu rezistă ca peisaje autonome. 
În primul rînd, li se poate imputa convenţiona- 
lismul lor extrem, navităţile! viziunii de atelier 
a pictorului şi rostul însuşi acordat de artist 
introducerii acestor criinpeie de priveliște în por- 
trete. Spre caracterizarea psihologiei unei duduci 
romanţioase, un lac cu lebede lunecînd pe undele 
ce oglindesc castele de decor scenografie conven- 
tional, e tot ce se poate găsi mai nimerit de către 
cel ce executase chiar pictura scenografică, în 
gustul publicului epocii. De asemenea, un peisaj 


> 


cu pădure, tăietor: de lemne, joagăre și cărăuși 


— 


* Cf. Ion Frunzetii, Pictorul revoluționar C. Rosenthal, 
București, 1955, pp. 14—23, 24, 29, 34 şi plansele 24, 29, 
30, 31, 34, 35, 36 şi 37. 
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pentru densa făptură a vreunei intrepide neveste, 
de otcupeic al exploatărilor forestiere. Lecca va 
face, in acelaşi chip, la Craiova, la București 
şi Braşov, uz de peisajul încadrat în planul ultim 
al panoului, văzut printr-o deschidere de zid, 
ferestruică, ori arcadă de balcon, cu același rol 
de adjuvant al caracterizării personajului, spre 
a sublinia, adică, mai exact, importanţa rolului 
social pe care-l Joacă acesta și a averii cu care se 
poate mindri, în jocul de concurenţă al vanităţilor, 
atit de caracteristic epocilor de ascensiune a ele- 
menielor burgheze ce caută în toate modelele 
lor aristocrate. În această epocă, şi în Ardeal 
găsim portrete cu comentariu peisagistic al im- 
portanţei sociale a personajului, cum e portretul 
descoperit de curind de Theodor Ionescu și adus 
la Muzeul Brukenthal înfăţișind un cioban român 
în port popular, avind în arierplan un peisaj 
pastoral cu oi şi baci („Dimitri Dimitriu zug.“ 
semnează zugravul, la anul 1835, feb. 6). 
Tattarescu, Mişu Popp, Schoetit și mulţi alţi 
pictori din epocă vor folosi elementele de peisaj 
în acest scop, al definirii personalităţii sociale a 
portretizatului. Cind e vorba de un portret re- 
prezentativ sau semnificativ, procedeul se poate 
mai ușor impune ca just. În portretul de la 1860, 
de pildă, pictat de Schoetit la Constantinopol 
lui Costache Negri, vederea Bosforului pe o des- 
chidere a fondului nu supără, căci omul de stat 
român era pe atunci reprezentantul ţării în ca- 
pitala imperiului turcesc de care Principatele Unite 
țineau încă. Nu supără nici peisajul venețian pe 
care Tattarescu il sugerează printr-un fragment 
în portretul generalului Magheru, executat în Italia 
la 1851 (colecţie particulară), şi nici fondul de 
peisaj urban italian dat de același pictor „Floră- 
resei“ sale (aflate la Muzeul Memorial Tattarescu), 
Ca fundal al picturii portretistice, peisajul poate 
adăuga conţinuturi noi ori sublinia sensul social 
al figurilor, atit al celor ce reprezintă personalităţi 
individualizate psihologic, cit şi al modelelor alese 
pentru că ilustrează o categorie tipică (portretul 
de gen). Trebuie menționat în treacăt meritul 
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re ai 


- lui Tattarescu de a fi ales, pentru: toate impre- 


jurările în care peisajul apare in arierplanul figurii 
omeneşti, privelişti reale. Pentru compoziţia sa 
destinată litogratierii, cu subiectul Unirii Prin- 
cipatelor, peisajul înfăţişează, alături de alegoria 
Milcovului secat, vederea reală a unui sat de pe 
malul acestui rîu, cu un monument specific, lesne 
recognoscibil, tot așa cum în Deşteptarea României, 
la 1848, pictuse ca fundai un peisaj dunărean cu 
piciorul poduiui lui Apolodor din Damasc, așa 
cum se vedea pe atunci sa Turnu-Severin — aluzie 
la romanitatea noastră. Tattarescu este dintre 
artiştii pentru care peisajul ca gen autonom 
nu mai insemna un gen interzis. Lu l-a practicat 
în toată cariera sa, şi nu cu caracterul întimplă- 
tor cu care-l practică o dată in viaţă, de pildă, 
Anton Chladek, care se ingeniase să urmărească, 
în singurele două tablouri de acest gen cunoscute 
ca fiind de mina sa, efectele atmosferei și luminii 
de seară și de dimineaţă asupra aceleiași prive- 
lişti. În cele două peisaje ce-și lac pandant, intrate 
în colecţiile Muzeului de Artă al României,“ 
Chladek se dovedeşte un adept al compoziţiei 
majestuoase și ul colorituiui sobru al „picturii 
peisagistice de aparat“, de telul ceici introduse 
in secolul XVI} francez de Poussin şi Claude 
Lorrain după contactul lor în italia cu noul tip 
de peisaj culisant, adus acolo de flamandul Paul 
Bril și continuat de elevii lui, dintre care Agostino 
Tassi fusese profesorul direct al marelui Claude 
Gellée. Chladek nu-şi pictează, deci, propriile lui 
sentimente în faţa unei privelişti, ci caută, în 
memoria sa vizuală, exemple de interpretare fes- 
tivă, solemnă a naturii, compunindu-și pinza în 
așa chip încît avanprimplanurile întunecate și 
domoale, planul principal ocupat de majestatea 
arborilor deveniți protagonişti: principali, şi pla- 
nurile îndepărtate, cu riu și munţi pleşuvi, „Su- 
blimi“, pierduţi în perspectiva aeriană sub un cer 

* Vezi în „Studii și cercetări de istoria artei“ an. I, 
1954, nr. 3—4, pp. 270—272 (Radu Ionescu, Opere de 
„Anton Chladek, puţin cunoscute). 
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spectâculos, să refacă imaginea unui univers ra- 
ționalizat după ierarhiile de importanţă, după 
conveniența și prestanța clasică, întocmai ca 
ia curte. Temă literară şi nu emoție nudă directă, 
asta sugerează peisagismul lui Chladek. 

De la peisajul majestuos, eroizat, înfăţişind 
o natură solemnă şi festivă, caracteristic secolului 
XVII francez şi italian (de la Poussin şi Dughet 
înainte) şi pînă la cel mai realist peisaj montan de 
tip flamand (R. Savery făcuse, în secolul XVII, 
lucrări asemănătoare cu Peștera Dimbovicioarei, 
temă reluată de pictor de mai multe ori), Tat- 
tarescu, acest pictor cu multe resurse, oscilind 
între academism şi realism, străbate toate etapele 
evoluţiei picturii peisagistice. Asemenea lui Asachi 
ce pictase la Roma Coliseul, Tattarescu va în- 
cerca temele urbane, eroice, epice, sau chiar pur 
şi simplu lirice cum e Vederea Muntelui Pincio 
din Roma. Şi în desenul lui Tattarescu peisajul 
ocupă un loc important, în carnetul documentar 
de la 1860 el considerind că are toate motivele 
să reproducă priveliştile caracteristice diferitelor 
regiuni ale ţării, cu ceea ce au ele esenţial. De- 
parte de exactitatea topografică a „vedutelor“, 
dar nu departe de interesul geologic şi arheologic, 
peisajele de la 1860 ale celor ce însoțesc expedițiile 
inițiate de Odobescu la mănăstiri, tind să îm- 
bogăţească cu „sujete naţionale“ un album in- 
chinat cunoaşterii patriei. 

Din anii călătoriilor arheologice (1860—1861) 
datează şi tipurile de ţărani munteni în peisaj, 
pictate în ulei de Tattarescu, cu interes etnografic 
mai mult decât estetic, grija pentru redarea cos- 
tumului și detaliilor de broderie şi țesătură de- 
păşind limitele artei şi intrînd în investigația ştiin- 
ţifică, fapt ce să întîmplă şi cu numeroasele acua- 
rele ale lui Szathmari, cu aceeași temă, din seria 
realizată în vederea cromolitografierii care ni s-a 
păstrat aproape în întregime şi în care elementul 
peisagistic își are un rol destul de marcat. Mişu 
Popp se oprise şi el, în peregrinările prin satele 
ardelene, la chipul ţăranului român înfățișat 
în portul lui de sărbătoare ori de toate zilele, 
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dar interesul lucrării răminea cel portretistic şi 
nu ajunge niciodată la răceala de sentiment a 
investigatorului etnograf. M. Popp n-a asociat 
însă, pe cite știm, portretul cu peisajul, deşi, 
veleitar cum era şi puţin scrupulos cînd e vorba 
de originalitatea invenţiei sale în desen, compo- 
ziţie ori colorit, Popp şi-a încercat talentul, mai 
bine zis abilitatea superficială, si în genul pei- 
sagistic, semnînd citeva peisaje convențional- 
romantice cu stinci și arbori în vînt, cu lacuri 
şi castele * ori cu cascade gigantice în pădure, 
cu mori pe stincă, ori luminișuri cu vaduri de 
piriu unde se adapă cerbii, toate intr-un gust 
îndoielnic, de poezie ieftină și într-o factură de 
mediocră reţetă de atelier academist. Cele mai 
adeseori priveliști fictive, aceste imagini, com- 
pulsate din crimpeie de ilustrație preromantică 
şi romantică ** germană, prezintă insuficiențe 
tehnice şi vădesc un rost evazionist, de tipul 
fugii citadinului în natură, caracteristic pentru 
Europa centrală a timpului. *** 

lată însă că apar uneori și teme luate din rea- 
litatea imediată, din excursiile acestui cetățean 
al Braşovului: Lacul Sfinta Ana, Poiana Brașo- 
vului într-o zi de sărbătoare a junilor şi altele, 
ce prezintă efortul tematic de a reda o natură 
veridică chiar dacă mijloacele artistului, tocmai 
în aceste lucrări lipsite de un model artistic anu- 
mit, pe care să-l fi putut imita pictorul, se vădesc! 
a fi necorespuazătoare. Dacă ardeleanul Mişu Popp 
nu e un peisagist, bănățeanul Nicolae Popescu, 
este şi mai puţin. Singura încercare de peisaj! 
ce ne-a rămas de la el, o pajiște cu un grup de. 


* şi ** CE. Ion Frunzetti, Mișu Popp, Bucureşti, 
1956, pp. 26—27 şi planșele din hors-texte 33, 34, 35.: 

** Este caracteristică dezvoltarea peisajului î în Aus- 
tria secolelor XVIII și XIX, de care au putut avea cu-: 
noștinţă şi Popp şi Chladek, "cetăţeni ai imperiului. Vezi. 
în această privinţă Ion Frunzetti şi Theodor Ionescu, în; 
„Österreichische Zeitschrift für Kunst und Denkmal- 
pflege“, an XII, 1959, Heft 3, 4, Die Ausstellung dsterrer-.. 
chischer Gemälde im Brukenthal- M useum in Hermannstadis, 
pp. 98—99. 


arbori monumentali, ţine parcă mai mult la de- 
finirea obiectului decît la redarea ambianţei ca- 
drului. Natura n-are încă, pentru acești academiști, 
privilegiul rezervat omului de doctrina lor im- 
plicită, acela de a fi vehicul de idei și sentimente 
estetice. Nici pentru Theodor Aman ! ea nu va 
prezenta un interes mai mare decit acela de cadru 
al acţiunilor umane, în prima sa perioadă de 
activitate, chiar dacă între peisajul din sudul 
Franţei, de la 1851, efect al întiii sale călătorii 
în Europa, şi peisajele de la sfirșitul vieţii, se 
înscriu numeroase pinze cu temă peisagistică. Îm- 
plinind mai bine decit oricare alt pictor român 
al primei perioade din istoria şcolii de artă plas- 
tică naţională, programul întîii jumătăți a se- 
colului XIX în ceea ce privește pictura istorică, 
Aman își va plasa compoziţiile în cadrul peisa- 
gistic adecvat, studiat adeseori cu cea mai mare 
grijă, atit sub raportul topografic şi „vedutist“, 
cit şi ca atmosferă, climat, regim luministic. 
Dacă, privit sub acest unghi, meritele lui de 
exeget al peisajului istoric îl situează în fruntea 
listei practicienilor genului“, cînd e vorba de pei- 
sajul liric, peisajul scop-în-sine şi nu cadru actual 
ori potenţial al dramei umane şi sociale, Aman 
este atras ori de piața publică, ori de priveliștea 
de parc şi grădină particulară „hrănită între co- 
loane“ cum spunea Horaţiu, după gustul epicu- 
rian al ciaselor exploatatoare, dedate răgazurilor 
delectabile, unui anumit „otium“ duminical timp 
de şase zile pe săptămînă, desfătărilor de „gar- 
den-party“ ori de staţiune climatică (Sinaia, gră- 
dina artistului, pictată în multiple ocazii, par- 
curile). Rareori, ca în cazul tirziilor vederi de 
pe lacul Herăstrău, sau a marginii de oraș francez 


1. Vezi, de asemenea, pentru creaţia lui Th. Aman, 
articoleie din acest volum Pictorii și Unirea Țărilor 
Române, pp. 83—85, Contribuţia pictorilor la plastica 
Independenței, pp. 421—423, Eclecticii. Contemporanii și 
succesorii lui Aman, pp. 329—331. (n.r.) 

* Cf. Ion Frunzetti, Cum picta Aman, în „Studii şi 
cercetări de istoria artei“, an. III, 1956, nr. 3—4, pp. 111— 
126. 
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din colecția muzeului Zambaccian, poezia naturii 
trăieşte dincolo de ilustrativul temei alese cu 
ostentaţie. În ceea ce priveşte natura rustică, 
Aman 0 va descrie din memorie, doar ca decor 
al „horelor“ şi a! crismelor sale de sat, ori ca 
idilică plasare a Glumeior de peste Olt, ca un spaţiu 
nimerit pentru evazionismul claselor avuta. Carele 
cu boi, în vaduri de riu sau în ogrăzi de case, vor 
apărea, sub influența temelor lui Grigorescu, și 
la Aman. Dar semnificația profundă a acestora 
le va lipsi, atita vreme cit Aman va rămine faţă 
de natură citadinul care o cunoaşte doar ocazional, 
la un picnic pe iarbă verde, o dată pe vară, ori 
din trăsură. Faptul că Aman este mai sensibil 
la anecdota sentimentală decit la valorile lirice 
ale peisajului, că el compune fastidioase pas- 
torale cu ţărăncuţe și flăcăi de convenţie, se 
explică prin apartenența sa de clasă şi prin per- 
meabilitatea la tendințele evazioniste ale mo- 
mentului de reîmprospătare a „monstruoasei coa- 
liții“ ce-l detronase pe Alexandru Ioan Cuza, în- 
făptuitorul reformei agrare. După groaza expro- 
pierii prin care trecuseră, moșierii vroiau, sub 
domnia principelui de dinastie străină ce le apăra 
interesele, să uite cruda realitate a „chestiunii 
țărănești“ şi să se bucure de „viața la țară“ citeva 
luni pe an, în anotimpul frumos, iluzionindu-se 
asupra docilităţii, obedienţei și „blindeţei de su- 
flet“ a indilicilor ţărani, ce trebuiau neapărat să 
fie fericiți sub regimul lor de exploatare. Fuga 
de adevăr, caracteristică momentelor de declin 
al unei clase, stă la baza falsei contemplativităţi 
și idealismului pre-sămănătorist al picturii senti- 
mentale rustice. Aman, pictorul oficialității de 
îndată după întoarcerea lui de la studii și pină 
la moartea, în apoteoză socială (eclipsată artistic, 
doar pentru cunoscători, de existența marelui 
Grigorescu, al cărui succes pe Aman l-a costat, 
chiar dacă în ocazii festive acţionase cu eleganţă, 
ca şi cum l-ar fi aprobat și aplaudat), e mai 
sensibil la gustul publicului „artistocrat“ decit 
alți pictori. Cu toate acestea există, mai ales 
în gravurile lui Aman, dar şi în unele tablouri 


în ulei, în special din perioada 1864—1871, cînd 
reforma agrară accentuase în spiritul artiștilor 
prezența problemei ţărăneşti, accente de realism 
ce nu pot fi trecute cu vederea, expresii ale 
dragostei de popor a artistului, pașoptist ce și-a 
depăşit limitele de clasă * atunci cînd era vorba 
de interesele superioare ale patriei. 

Că numărul peisajelor a crescut în pictura 
românească în preajma reformei agrare din 1864 
şi că publicul manifesta mai mult interes în acest 
al 7-lea deceniu al veacului, pentru tot ce atin- 
gea viaţa satului și a ţăranului, este un fapt. 
Dacă, aşa cum susțineam și altădată, „lirismul 
stilului pictural“ nu se împacă bine cu marile 
compoziţii tematice, de factură mai curînd epică, 
ce „ar pretinde mai curînd amploarea și monumen- 
talitatea stilului plastic, adică a stilului ce pune 
accentul pe relieful obiectelor şi corpurilor și pe 
echilibrarea arhitectonică a volumelor şi mase- 
lor**, şi era deci firesc să nu-i convină lui Aman, 
el este în schimb compatibil cu scena de gen, 
practicată de grupul Trenk-Szathmari-Preziosi, 
Volkers adăugindu-se mai tirziu. Integrarea în 
peisaj a unor personaje de dimensiune redusă, 
tratate cu accesorii menite să anime cadrul na- 
tural ori rustic, chiar atunci cînd nu se merge 
neapărat pină la explicitarea unei narațiuni, este 
un procedeu ce făcea în secolul XVII și XVIII, 
dintr-un tablou peisagistic cu figurine, adică dintr- 
un peisaj cu stafaj, o scenă de gen în toată pu- 
terea cuvintului. Faptul că grupul de care vor- 
bim are acces deopotrivă la pictura naturii ca şi 
la exprimarea sentimentelor prin compoziţii avînd 
drept principal protagonist omul, determină ca- 
racterul picturii acestui grup, în care peisajul 
şi scena de gen se împletesc. Szathmari reali- 
zează un mare număr de peisaje rurale şi urbane 


* Radu Bogdan, Theodor Aman, Bucureşti, 1955, p. 48, 
Vezi în această privinţă şi opinia opusă la Q. Oprescu, 
Locul lui Aman în culiura românească, în „Studii și cer- 
cetări de istoria artei“, anul III, 1956, nr. 3—4, p. 107: 
„el pictează ţărani chiar mai înaintea reformei agrare.“ 

** Vezi supra: Cum picta Aman, p. 344 — 324. 


245 


ardelenești în prima perioadă a activităţii sale 
artistice, însoţite de plange descriptive ale portu- 
lui popular, într-un volum intitulat „Ardealul în 
imagini“. Călător pasionat, care-și va alterna dru- 
murile prin regiunile natale și prin țările rom âne 
cu lungi călătorii în restul Europei sau în Orient, 
Szathmari acumulează necontenit impresii care-l 
ajută să-și îmbogăţească temele şi maniera, o 
viaţă întreagă. Exotismul, la modă în pictura 
europeană a epocii acesteia de călători romantici, 
nu este pentru Szathmari pretext pentru un sim- 
plu „motiv“ artistic. El călătorește și pentru ori- 
zonturile noi ce i se deschid, pentru comparaţie, 
pentru exercitarea ochiului la alte climate, la 
alte viziuni. Între imaginile rămase de la el, 
acuarelele, rapide, pline de vervă și spontaneitate, 
consemnează cu o mare putere de sugestie, în 
game calde, cu tonuri clare, complexul realităţilor 
noi descoperite, latura peisagistică și cea umană, 
socială ori etnografică deopotrivă, în peisaje po- 
pulate de personaje reale, şi nu cu simple stafaje, 
sau în scene de gen integrate în priveliște. Prin 
bogata sa activitate de acuarelist, Szathmari va 
contribui la scuturarea normelor de atelier, atit 
pentru Ardeal cît și pentru pictorii Ţării Româ- 
neşti, unde venise temporar, la 483i și 1840, 
şi unde se stabilește definitiv la 1843. Capacitatea 
acestui exercitat desenator, de a surprinde din 
fugă, la faţa locului, note caracteristice ale pei- 
sajului şi vieţii rurale, în necontenitele sale pe- 
regrinări prin toate regiunile românești, unele încă 
neumblate pină atunci de nici un artist, sprijină 
în chip serios curentul de reprezentare a naturii 
şi omului din popor în plastica vremii. În acest 
pictor cu îndrumare realistă îşi fac drum în pic- 


tură din ce în ce mai insistent, într-o vreme cînd 
orice imagine artistică pusă în circulaţie devenea 
implicit manifest politic și social, în preajma anu- 


1. Vezi, în acest volum, articolele Carol Popp de 
„Szathmari și demonul călătoriei romantice, pp. 58—81, 
“Contribuţia pictorilor la plastica Independenţei, pp. 250— 
265. (n.r.) 
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lui 1864, temele țărănești slujind problemei care 
agita spiritele progresiştilor, hotăriţi să realizeze 
reforma agrară. Peisajul are acum rostul pro- 
pagandistic de a susține o acţiune politică, o 
reformă socială necesară. 

Evident, reprezentarea ţăranului de către ar- 
tiştii acestui grup, n-a fost înţeleasă întotdeauna 
cu acest sens. Li s-au atribuit doar intenţiile 
de redare a pitorescului, manifestate de artiştii 
străini călători din prima jumătate a secolului 
XIX, un Raffet, un Michel Bouquet, un Charles 
Doussault, adică un simplu interes turistic.* 

Carol Popp de Szathmari, împins şi el la 
început doar de interesul exterior pentru pito- 
rescul acestor teme — mai puţin inedite pentru 
el, care se născuse între românii din Ardeal — 
a ajuns apoi, în peisaj, la nişte calităţi, dezvol- 
tate deplin în epoca bucureșteană, ce vădesc ar- 
tistul de inspiraţie largă, mai evoluat ca gust şi 
ca manieră stilistică decît oricare dintre prac- 


* După jumătatea secolului, Institutul Albinei înce- 
tează de a mai publica tablouri istorice de mari dimensiuni. 
Litografii cu subiect istoric vor ilustra textele altei pu- 
blicaţii a lui Asachi, „Almanahul pentru învăţătură și 
petrecere“. Volumul din 1867 va conţine litografii în 
două pietre, trase probabil sub îngrijirea lui Panaiteanu- 
Bardasare. Procedeul acesta fusese inaugurat de „Albumul 
Iașilor“, editat la Iași în 1845, sub influența numeroaselor 
albume de călătorii ale pictorilor romantici. Litografiile 
din acest album, datorate lui Miller și J. Rey, nu diferă 
prea mult de stilul celor care au fost răspindite în Princi- 
pate, ca acele ale lui Auguste Raffet şi Michel Bouquet. 
Albumele proiectate de Bouquet sînt anunţate în 1841, 
epocă în care acesta a călătorit în nordul Moldovei. Tex- 
tul articolului pomeneşte despre piesaje lucrate în „culori 
cu apă“ în scopul de a fi săpate în oţel, afirmaţie greșită, 
deoarece textul paginii de titlu precizează: „Dessin6 d’après 
nature par Michel Bouquet et lithographié par Eugene 
Ciceri. ..“. Schiţele, păstrate la cabinetul de stampe al Bi- 
bliotecii Academiei Române, sînt vădit executate în vederea 
litografierii, iar desenul caută realizarea unor efecte de 
noapte sau de perspectivă aeriană, prin varierea intensi- 
tăţii griurilor la diverse planuri, conturind mai mult 
prin valoraţie, decît prin linie, așa cum ar cere desenul 

. pentru gravură în oțel. Este oricum prezent, în chip 
foarte marcat, interesul pentru peisaj. 
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ţicienii ardeleni ai picturii. După o tentativă ne- 
izbutită de a obţine, la 1857, direcţia „Muzeului 
Ardelean“ din Cluj, unde se întorsese pentru pu- 
țină vreme, expunind și popularizind în capitala 
transilvană privelişti şi chipuri din sudul Car- 
paţilor (adică acordind lucrărilor sale peisagistice 
şi această valoare propagandistică), el îşi va con- 
tinua viaţa în Principate, slujind poporului român 
prin activitatea sa de pictor şi fotograf artist, 
meserie pe care a îndrăgit-o în bună parte din 
aceleași motive, din înclinaţie spre fixarea as- 
pectelor frumoase ale realităţii trăite, fiind unul 
dintre întiii practicieni ai tehnicii fotografice la 
noi, alături de Wilhelmina Prietze şi Dušek, dar 
mult mai artist decit aceştia. 

Alături de vederile din București, de un interes 
documentar netăgăduit chiar atunci cind inte- 
resul peisagistic este mai scăzut, alături de pei- 
sajele din ţară înfăţișind monumente și așezări 
omeneşti, în vederea cromolitografierii și răspin- 
dirii în public, Szathmari produce în bogata sa 
viaţă acuarele, în special scene de mulțime în 
piețe şi bazare, tîrguri și bilciuri, sau vederi de 
porturi, în care nostalgia depărtărilor vibrează 
în limpezimile transcrise de penelul mintuit ste- 
nografic, cu un acut interes pentru tot ceea ce 
poate fixa emoția reală a artistului în faţa pri- 
veliştii. Acuarele ca acestea sînt în pictura ro- 
mânească o noutate. Ele reprezintă întiia incer- 
care de a ieşi din atelier şi de a încetăţeni repre- 
zentarea directă a naturii, neraționalizate prin 
norme academiste. 

În căutarea naturii și a omului integrat în 
natură, acest mare sentimental trăit în orașul 
modern european, între ziduri, manifestă nostal- 
gia de care suferă reprezentanţii vechilor civili- 
zaţii urbane. Ele înregistrează imaginile orien- 
tale, pe cele balcanice ori pe cele rustice din ţara 
agrară ce i-a devenit patrie electivă, cu volup- 
tatea descoperirii unei lumi în care se integra 
afectiv. Mai talentat decît ceilalţi pictori ce ilus-, 
trează îndrumarea naturistă în pictura noastră. 
dinainte de Grigorescu, el a contribuit la edu- 


248 


carea gustului artistic al publicului românesc în 
direcţia aceasta nouă, a receptării frumosului din 
priveliște, infuzind amatorilor de pictură din ţara 
noastră, gustul pentru concretul văzut realist și 
luat ca temă autonomă de artă, nu doar drept 
cadru ajutător. De asemenea, chipul omului din 
popor integrat în priveliştea cotidiană şi cu ne- 
putinţă de separat de această privelişte, ia prin 
el locul reprezentărilor convenţionale de ţărani 
de tipul statuilor eline drapate în costum na- 
tional, pe care le produsese în pictura noastră 
academismul. Precursor al lui Grigorescu în 
această îndrumare realistă, opera lui merită să 
fie antologată și cunoscută. 

Mai puţin talentat decit Szathmari, elveţianul 
Henri Trenk (1818—1892), elev al şcolii de arte 
îrumoase din Diisseldori, caută în Carpaţi as- 
pectele cu care l-au familarizat Alpii săi naturali. 1 
După ce pictează la Sibiu, între 1846 şi 1851, 
peisaje din jurul orașului şi din oraş, pe lingă 
portrete şi firme de negustori, embleme de case 
nobiliare sau steaguri militare, adică orice îi poate 
aduce un venit pînă în momentul cînd își asigură 
existenţa ca profesor de desen în acel oraș, turist 
pasionat, elveţianul trece munţii şi se stabilește 
la Bucureşti, unde limbajul său artistic corect 
şi net, temperat în colorit şi neaspirind decit la 
fidelitatea aproape naturalistă a desenului, avea 
să fie apreciat în special pentru posibilităţile ce 
oferea reproducerilor documentare de descoperiri 
arheologice. Trenk va însoţi, de asemeni, expedi- 
tiile de studii la mănăstiri, bătind drumurile di- 
ficile ale munţilor, pe atunci prea puţin umblaţi, 
pe care îi descoperă și-i consemnează în suita 
de peisaje (guaşe şi acuarele) cunoscută. Pe iingă 
străluciiele frumuseți ale naturii, ce i se reve- 
lează, in patria sa electivă, el va nota vestigiile 
glorioase ale trecutului, în vederea unul „Album 
naţional“, care n-a mai fost niciodată publicat. 


1 Vezi, de asemenea capitolul Henri Trenk și spiritul 
ezoticului descoperit în însăși patria sa de elecțiune, pp. 
276—287. (n.r.). 
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Peisajul de munte selectat de Trenk este cel ce 
prezintă aspecte romantice. Stilul şcolii din Diis- 
seldori se recunoaște în tratarea lor. * 

Dar surprinderea a ceea ce este esențial geo- 
grafiei locului şi sentimentul netăgăduit al na- 
turii, uneori de o forţă lirică reală, se transmite 
în pofida preciziei de arhitect al tehnicii. Nu este 
de neglijat faptul că în vederile sale de oraș, 
cum este Sibiul din 1846, Trenk — deşi nu com- 
pune peisajul ca pe o vedută ci într-un stil ceva 
mai modern, desprizind o porțiune din cimpul 
vizual, un aspect imanent al decorului urban, 
coordonat vieţii zilnice, familiar citadinului — vă- 
deşte o răceală, de asemenea, am zice, arhitec- 
turală. 

În priveliștele cimpiei dunărene însă, pe care 
o străbate în lungi şi toride zile de vară, fără să 
neglijeze aspectul social (case mizere, bordeie, 
sălaşe de ciobani, şaire, vaduri trecute cu tur- 
mele, poduri şi bacuri, staţii de poștă cu cai etc.), 
Trenk selecţionează, cu toată minuţiozitatea amă- 
nuntelor, doar ceea ce produce atmosferă. Peisajul 
începe să trăiască liric în afara valorii lui docu- 
mentare. Și în redarea vieţii pestrițe a mahalale- 
lor bucureştene de acum un veac, în lucrări ca 
Tirgul moşilor, Sacagiul etc., tratate cu un vădit 
simț al umorului și cu vervă satirică uneori 
(nu trebuie uitat că Trenk a făcut desen publicistic 
atrăgindu-şi prin caricaturi neplăceri cu autori- 
tăţile), atmosfera peisajului trăiește. 

Conflicte cu autorităţile le-ar fi putut atrage 
pictorilor acestora chiar și numai faptul simplu 
al practicării peisajului și scenei rustice, conce- 
pute așa cum le concepeau, adică axate și pe 
interesul social mai larg, pe lingă cel strict etno- 
grafic acceptat de oficialitate. Dacă sub raportul 
mijloacelor, cel puţin în pictura lor în ulei, acești 
pictori dedați temelor peisagistice nu marchează 
un progres vrednic de consemnat, măestria lor 


* La muzeul din lași există un peisaj din această 
şcoală, care prezintă multe asemănări cu Trenk. Comparaţia 
e profitabilă. 


artistică rămînind mult în urma intenţiilor, nu 
e mai puţin adevărat că ecourile tematicii lor 
sint incalculabile. Ori de cite ori ei depăşesc ni- 
velul reportericesc şi documentar, ori de cite ori 
încetează de a folosi în ulei duritatea stilului 
plastic, ce subliniază volumele corpurilor izolate, 
în loc să le topească într-o atmosferă învăluitoare 
care ar marca sentimentul general al peisajului, 
acolo unde renunţă la inventarul cîmpului vizual 
şi la identificarea de obiecte ca atare, în favoarea 
unei picturalităţi mai capabile să transmită sen- 
timentul liric al naturii, să comunice emoția în 
faţa frumuseţii obiective și armoniei lumii în- 
conjurătoare, Szathmari şi Trenk sînt peisagişti 
cu adevărat. În majoritatea cazurilor, însă opera 
lor redă ceea ce opera lui Grigorescu va şi er- 
prima. Auţenticitatea sentimentului estetic al unui 
adevărat şi modern pictor de peisaj, abia prin 
opera acestuia va fi tăcută cunoscută publicului 
românesc. 


PRIMII PICTORI RAPSOZI 

AL PEISAJULUI ROMÂNESC. 

REACŢIUNEA 

ÎMPOTRIVA ACADEMISMULUI 

1. Carol Popp de Szathmari 

şi demonul călătoriei romantice 

Carol Popp de Szathmari este, cum îl arată şi 
numele, un ardelean originar din Sătmar, născut 
la 1812, după unii la Vasvâri* (numele unguresc 
al localității...) în Județul Satu-Mare (Comitatul 
Szatmar pe atunci) sau, mai probabil, cum însuși 
indicase pentru un pașaport din 1850, eliberat 
de autorităţile austriece, la Cluj. E greu de spus 
dacă strămoşii săi erau la origine unguri sau 
români. Numele de Popp, care apare des, fie ca 
„Pop“ fie ca „Popp“ la românii ardeleni, ar pu- 
tea-o face să se creadă. Dacă însă ținem seama 
că într-o diplomă de înnobilare datată 16 mai 


* Cf. Julius Bielz, „Erin Siebenbirgisches Pantheon des 
Malers Karl Szathmăry- Pap, în „Emlekkânyv Kelemen 
Lajos hetrenedik sziiletâsnapjâva ; Az Erdélyi, tudomanyas 
intezet kiadasa“, Cluj, 1947. 
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1866, acordată de împăratul Leopold în calitate 
de rege al Ungariei, lui Daniel Nagy aleas Popp 
originar din Jank (lanca, comitatul Szathmar), 
numele primit pare să fie Nagy — cel de Popp 
fiind doar o poreclă adăugată prin faptul că vre- 
unul dintre strămoșii aceştia va fi fost popă —, 
ipoteza că pictorul se trage dintr-o familie ma- 
ghiară pare mai aproape de adevăr.* 

Tatăl pictorului este Daniel de Szathmari, om 
distins şi cultivat, funcționar al Colegiului re- 
format din Cluj; el se căsătorise cu Susanna Vass, 
care semnează la 1839, văduva lui Daniel P. 
Szathmari („Vass Susanna Oz Szathmari P. Da- 
nielné“). Ca elev al Colegiului reformat de la 
Cluj** — şcoală la care este greu de admis să 
fi fost primit un tinăr de altă religie decît cea 
reformată, confesiune care număra pe atunci în 
Ardeal mai mult unguri, în nici un caz români 
—, pictorul îşi semna caietele de studiu Szathmari 
D. Karoly, prescurtind astfel în inițială numele 
tatălui său și adăugind la finele numelui de fa- 
milie, semnul de distincţie nobilară: sufixul ma- 
ghiar „Y“, echivalentul particulei „de“, între- 
buințate de restul Europei.! Nobleţea lui Szath- 
mari nu este una întemeiată pe proprietate fun- 
ciară, ci un rang oferit ca recompensă strămoșilor 
săi de către împărat pentru serviciile aduse ca 
intelectuali, oameni de carte, în legătură cu bi- 
serica, specializaţi în chestiunile teologice,*** o no- 


* Rămine pînă azi fundamentală pentru Szathmari lu- 
crarea profesorului G. Oprescu: Pictorii din familia Szath- 
mari, în „Analecta“, vol. i, Institutul de istoria artei, 1943. 

** Cf. Ion Muşlea: Un album ardelenesc al pictorului 
Szaihmary (1841), în „Transilvania, Banatul, Crişana, 
Maramureșul“, 1918—1928, II, București, p. 1185 sequ. 
care citează pe F. Koos „fostul preot reformat din București 
prieten cu pictorul ce deținea de la însuşi Szathmari 
aceste informaţii. Apud. G. Oprescu, op. cit., p. 42, nota 1. 

1 Avind în vedere că forma actuală (pentru care am op- 
tat și noi) a scrierii numelui pictorului este cu „i“ final, 
deci Szathmari, vezi. pentru argumentarea acestei gra- 
fii, Adrian-Silvan Ionescu, Arta documentaristă în România 
sec.al XIX-lea, Rd. Meridiane, Bucureşti, 1990, pp. 196— 
199 (n.r.). 

*** Cf. G. Oprescu, op. cit., p. 43. 


252 


blete asemenea rangurilor de boierie acordate pic- 
torilor noştri cam în aceeași epocă, (Lecca Tat- 
tarescu etc.) de domnitorii Principatelor. Des- 
cinzînd din cărturari şi teologi, — unul din membrii 
familiei ajunsese chiar episcop — pictorul este des- 
tinat el însuşi a intra în tagma preoțească, ju- 
decînd după școala la care este înscris. La Co- 
legiul reformat din Cluj, existau urme despre ac- 
tivitatea lui Carol Popp de Szathmari în cadrul 
Societăţii de lectură a elevilor şi despre colabo- 
rarea sa, cu versuri, la almanahul acestei socie- 
tăţi, intitulat „Aglaja“. Totuși, disciplina severă 
a unei şcoli. de canonici trebuie să fi fost greu 
suportabilă pentru un tînăr cu un temperament 
atit de năvalnic şi de arzător, veşnic în căutare 
de senzaţii noi şi deosebite, cum trebuie să fi 
fost dintru început cel care avea să devină un 
mare călător romantic. 

Szathmari, absolvent în teologie, pe cale de 
a îmbrăca sutana preoțească, renunță la cariera 
clerică şi fuge din colegiu, după o fată de care 
se îndrăgostise. * După tradiţie, romanul acesta 
de dragoste ar avea drept eroină pe Mariţica 
Văcărescu, mai tirziu măritată cu spătarul Ços- 
take Ghica, de care va divorța pentru a deveni 
soţia lui Gheorghe Bibescu și principesă a Va- 
lahiei, una din cele mai frumoase şi mai birfite 
femei din epocă. Aflindu-se ca oaspete în casa 
unui nobil ungur la Cluj, contele Banfy, unde 
pictorul ar fi întilnit-o, legenda spune că aceaste 
a inspirat tînărului unul din primele lui desene 
cunoscute, o schiță acuarelată cu inscripția „un 
ideal care nu se atinge niciodată“, datată 1830.** 

Desenul înfăţişează o tînără drapată sumar, 
spre care un tinăr sub trăsăturile căruia ghicim 
pe Szathmari, într-o atitudine de extaz romantic, 
îşi întinde, inspirat, braţele. Corectitudinea ` de- 
senului și în special a anatomiei, diferențiază mult 
această schiță de studiile cuprinse într-un caiet 


* Cf. Adrian Maniu. Pictorul Alexandru Sathmary, 
în care la p. 19, acesta povestește amintirile tatălui său. 

** A figurat la expoziţia din 1939, organizată în 
palatul Facultăţii de Arhitectură. 
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de desen semnat de elevul Szathmary D. Karolly 
la 16 septembrie 182... (1829 sau poate 1827 cum 
e mai probabil, văzindu-se progresul realizat de 
pictor pînă în 1830). În acest caiet sint studii 
de dimensiuni mici, de anatomie în special, cău- 
tind să demonstreze felul în care se pot reduce 
părțile feţei omeneşti la forme geometrice, sau 
urmărind anatomii neobișnuite ale cavităţii bu- 
cale văzute de jos în sus, în interior, sau a unui 
nas în perspectivă plafonată, de asemenea schiță 
de miini, studii de umbră etc. Faţă de aceste- 
începuturi banale care nu permit nici un fel de 
pronostic valabil asupra talentului viitorului pic- 
tor, acuarela de la 1830, „cu un vag parfum en- 
glezesc“* explicabil prin influența şcolii vieneze 
asupra oricărui mediu cultural din imperiul aus- 
triac — căci se ştie că Viena a suportat la acea 
epocă, prin stilul Biedermeyer, o puternică in- 
fluenţă engleză —, este o operă superioară, pro- 
babil și datorită autenticităţii sentimentului ce-l 
anima pe artist. 

Sub imperiul acestei pasiuni trebuie să fi decis 
Szathmari a trece Carpaţii, fără intenţia de a 
se stabili definitiv în Țara Românească, probabil. 
La 1831 pictorul schițează cu trăsăturile încă 
timide, neformate, ale începuturilor sale, o ve- 
dere acuarelată din Rucăr (astăzi la Biblioteca Aca- 
demiei Române, Secţia de Stampe). Urme 
mai amănunțite din această primă luare de con- 
tact nu avem. Dealifel, piciorul pare să nu fi 
rămas multă vreme în ţară unde, în afară de 
Mariţica Văcărescu, nu-l atrage nimic. Trecerea 
pictorului dincoace de Carpaţi în 1831, atestată 
de desenul de la Rucăr, poate să-i fi fost ușurată 
şi de faptul că la 1831 se găsea — dacă informaţiile 
lui Koós sint exacte — la Sibiu, ca funcţionar, 
după ce avusese un post de funcţionar la Cluj, 
ceea ce este plauzibil pentru un dezertor din 
colegiu care are, deci, încurcături cu familia și 
trebuie să se întreţină singur.** 


* Cf. G. Oprescu, op. cit., pag. 44. 
** Cf. I. Muşlea, loc. ctil., 
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În 1832 este din nou la Cluj, aşa cum reiese 
dintr-un curios album de „suvenire“, în versuri 
şi proză, scrise în limbile germană, franceză și 
engleză, pe lingă ungară, de prietenii săi din 
Ardeal, printre ornamente desenate sau decupate 
şi lipite, arabescuri și ghirlande de fiori. Trebuie 
“să admitem că era stabilit încă la Cluj și că fă- 
cea numai unele călătorii în Muntenia, aşa cum 
se întîmplă din nou în 1834, dată cînd execută 
o vedere din Cotroceni superioară acuarelei din 
1831, ceea ce poate fi indiciul trecerii sale, între 
timp, printr-o școală sau vreun atelier de pi tură 
la Cluj. Poate tocmai în acest scop anul 1835 
îl găsește la Pesta, unde există o mișcare artistică 
mai dezvoltată la această dată, așa cum am vă- 
zut cînd ne-am ocupat de Barabas, Chladek și 
Lecca. 

Totuşi, în mediul artistic al Capitalei ungare 
nu era încă prea uşor de trăit pentru un artist, 
cum ştim. Szathmary se vede nevoit să lucreze 
pentru gravorii în oțel sau în aramă, tehnică 
„răspindită în ilustrația curentă a cărților epocii, 
sau să litografieze. Trecerea lui Szathmari prin 
Pesta lasă urme sigure, din care reiese încă un 
fapt însemnat pentru istoricul artei românești: 
colaborarea acestui tînăr artist cu Chladek, aflat 
şi el aici la această dată. Chladek desenează, 
după un tablou de Szathmari, gravat apoi în 
oţel şi publicat în „Honmiivesz“, portretul ac- 
triței Dery, iar Szathmari, litografiază după un 
desen sau o miniatură a lui Chladek, portretul 
Ninei Onitseh.* 

Anul 1835 este anul primului contaci al lui 
Szathmari cu Apusul Europei, mai cu seamă 
cu ţările de limbă germană. Dacă va fi fost sau 
nu funcţionar al „cancelariei curței ardelenești“ 
la Viena, cum susține Koós că s-a întimplat după 
1831, fără să indice exact anul, nu se poate şti. 
Sigur este că situaţia sa materială se imbună- 
tățeşte la 1835, căci el călătoreşte în acest an, 


* Cf. G. Oprescu, Pictura românească în secolul XIX» 
p. 46 şi nota. 
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așa cum reiese din carnetele sale de schițe, în 
care, pe lîngă studii, apar vederi rapide de orașe, 
însoţite unele de indicaţii în franțuzeşte, ceea 
ce poate fi şi un semn că luase contact și cu 
Franţa, desi nu ne putem bizui doar pe atîta 
pentru a o afirma, căci ştim din albumul său de 
suvenire, că de tînăr pricepea această limbă. Schi- 
tele indică, din 27 septembrie 1835, Ems, Traun- 
fall, Traunsee, München, Passau, localități de pe 
Dunăre, în jos, pînă la Viena probabil, în no- 
iembrie. 

În 1837, Szathmari e din nou în ţara noastră, 
cel puţin în luna mai, de cind datează uriele 
peisagii din Dolj şi Argeş și lucru curios, şi din 
Văratec (Neamţ), ceea ce dovedeşte că trecuse 
şi în Moldova. Acuareiele din acest an sint mult 
mai sigure decit cele anterioare. Ele par opera 
unui artist format pe deplin, care știe ce urmă- 
reşte şi care cunoaşte cheia succesului de public. 
Ştie să selecteze din priveliste ceea ce trebuie 
să constituie tema unui desen şi, fără să sacrifice 
amănuntul pitorese, subliniază abil esenţialul pei- 
sajului, scenei sau figurii umane reprezentate. Pre-. 
ocuparea de adevăr şi preocuparea de aspectul 
formal al operei se îmbină cu măiestrie în aceste 
lucrări, în care etnograiul şi -pictorul se comple- 
tează. Interesul pentru om este surprinzător. Nu 
numai figurile şi liniile mari ale costumelor, atri- 
butele ocupaţiei ţăranilor din diverse regiuni și 
aspectul mediului în care trăiesc, îl interesează 
pe Szathmari, ci şi detaliile care ar putea părea 
importante mai curînd unui ochi specializat în 
studiul etnografiei decît unui turist, fie el cit 
de dotat cu spirit artistic. Trăit în mediul pi- 
toresc al Ardealului, în regiunea clujană în care 
costumul și obiceiurile sint cele tradiționale ia 
naţionalitățile conlocuitoare, diferenţiate prin ca- 
ractere specifice. Szathmari şi-a educat ochiul 
să le surprindă dintr-o privire. Metoda compa- 
raţiei i s-a impus, astfel, de la început, şi ea îl ur- 
măreşte în desenele etnografice. La Văratec, de- 
senează o țărancă în costum, văzută din faţă şi 
din profil. Felul de a-și împleti părul în coade 
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al unei fete din Argeş sau croiala unei glugi ori 
a unui suman, ornamentele unei fote sau cusă- 
turile unei ii femeiești, totul este notat cu o 
precizie și o migală care dovedesc dragostea cu 
care Szathmari a ştiut să se apropie de popor, 
pentru a descoperi valorile cele mai autentice ale 
culturilor naţionale cu care vine în contact. Szath- 
mari „inventariază“ aproape, tipuri şi costume, 
obiceiuri și privelişti. El îşi constituie un fel de 
„arhivă“, din care va ști să scoată mai tirziu 
ceea ce interesează publicul, și ceea ce doreşte 
să pună în lumină, în operele sale. Aceste acua- 
rele, incomparabile „documente“, sînt realizate 
cu o virtuozitate ce iese din comun. Citeva linii 
de creion sau de peniță, suportă carnaţia trans- 
parentă a petelor de culoare, luminoase, care știu 
să menajeze albul hirtiei, menit să le pună în 
valoare, într-o schiță fermecătoare. 

Szathmari este primul pictor care se preocupă, 
la noi, de ţăran, de chipul său, de portul, ocu- 
paţiile și obiceiurile sale; de gustul său estetic 
şi de creaţiile lui Tattarescu n-o va face decit 
după 1865, Mişu Popp, tot după 1865, se va 
restringe la portrete de țărani înstăriți din ju- 
deţele meridionale ale Ardealului. Szathmari cau- 
tă să reveleze, încă de la 1837, românilor între 
care trăiește, valorile culturilor naţionale, crea- 
tile populare, de la care trebuie să pornească 
dacă doresc să-și construiască o cultură. Nici un 
român n-a încercat-o: Szathmari a reușit să in- 
ţeleagă importanţa tezaurului popular de folclor 
decorativ şi plastic. Dacă un guvern din epocă 
ar fi fost preocupat de aceasta, ceea ce era cu: 
neputinţă, problemele întrevăzute de regimurile 
primei jumătăţi ale secolului XIX neridicindu-se 
nici pe departe pînă la acest nivel, prezenţa iui 
Szathmari printre noi ar fi putut deveni cu ade- 
vărat providenţială. Cum însă lucrurile stăteau 
altfel, trecerea lui prin ţară n-a făcut decit să-i 
îmbogăţească arhiva proprie, ceea ce este, totuși, 
foarte mult, avind în vedere că în România avea 
să-şi creeze el, pină la sfirşit, opera vieţii sale. 
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Arta românească era, pe de altă parte, prea 
puţin coaptă ca să poată primi revelaţia aceasta: 
pictorii de la noi se sbăteau să răspindească gustul 
pentru portretul laic, portretul de familie, printre 
membrii înstăriți ai claselor de sus. Un rost mai 
înalt al imaginei artistice de-abia dacă-l puteau 
întrevedea personalități ca Asachi, care căuia, 
din motive ideologice, să trezească interesul pen- 
tru pictura istorică. Szathmari producea, la 1837, 
pentru un public ce nu va fi în stare să recepteze 
decit mult mai tirziu valoarea operei sale. Con- 
ţinutul, sugestiile pe care le poate include, rămîn 
ermetice publicului românesc al epocii. Atit de 
adevărat este că arta unei ţări, într-o epocă dată, 
nu depinde atit de artiştii ce o produc, cit de 
publicul ce o solicită! 

Szathmari rămîne deci, în această fază un 
pictor în Principate, asemenea atitor altora, lui 
Raffet de pildă, cu care are multe puncte de 
apropiere, şi pe care se pare chiar că l-ar fi în- 
soţit într-o porțiune din itinerarul călătoriei sale, 
deşi în lista persoanelor ce însoțeau pe prinţul 
Demidoff apare ca pictor doar Raffet, Szath- 
mari nefiind defel pomenit. Se poate, totuși, 
presupune că el se va fi alipit în calitate de că- 
lăuză pentru scurt timp cortegiul. lui Demidoff, 
în deplasările lui prin ţară, din vara anului 1837. 
Afinităţile dintre arta celor doi acuareliști ar avea, 
astfel, şi o explicaţie dedusă din fapte, pe lingă 
cea a similitudinii de structură. Această ipoteză* 
ar explica şi inscripţiile în franțuzeşte ale unora 
dintre desenele acestui an cînd nu putem fi siguri 
dacă Szathmari avusese încă prilejul să treacă 
prin Franţa. 

Este puţin probabil ca pictorul să fi rămas 
la Viena fără să fi luat contact cu arta oficială, 
chiar dacă nu se va fi înscris la Academie, ceea 
ce e greu de afirmat. Formaţia sa artistică măr- 
turisește influența unor artişti de felul desena- 
torilor vienezi cu oarecare succes în epocă: un 


* Formulată de profesor-academician Q. Oprescu, op. 
cit., pp. 48—49. 
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Peter Fendi (1792—1842) sau mai tînărul, pre- 
cocele Johann Treml (1816—1852), de care-l apro- 
pie şi temele și felul de a reacţiona afectiv în faţa 
unul motiv, dar şi tehnica. Acvareliştii englezi 
îşi imprimaseră pecetea asupra acestor pictori aus- 
trieci, fără ca, totuşi, puţina fantezie a acestora 
din urmă, artiști calmi, cuminţi, mărginiţi la pri- 
veliştile vieneze și la împrejurimile apropiate ale 
orașului să-l îi mulţumit pe Szathmari, iscodi- 
torul, neastimpăratul căutător de orizonturi mereu 
reinnoite. Viena nu-l satisface. Febra călătoriei, 
de care este stăpînit toată viaţa, îl mînă spre 
Italia, ţara în care socoate probabil că are de 
învăţat mai mult în domeniul artei. Din carnetele 
de pină la 1839, se vede că Szathmari căutase 
să-şi completeze destul de empiric și de întimplă- 
tor educaţia artistică. Veşnicile vederi de locali- 
tăţi străbătute în cursul călătoriilor sale alter- 
nează, pe alocuri, cu studii de anatomie, nuduri 
bărbăteşti în special, ceea ce dovedește că pictorul, 
departe de a dori să se specializeze în peisaj, 
caută să se pregătească şi pentru pictura de com- 
poziţie. Portretul, esenţial pentru studiul omului, 
spre care se simte atras pictorul, nu e nici el 
neglijat. În afară de cele executate pentru lito- 
gratiere, pe multe foi din carnetele sale portretele 
îşi găsesc un loc. Ele sînt instructive pentru chipul 
în care se desemnează, încă din epoca de formaţie 
a artistului, cele două direcţii ce se vor putea 
urmări toată viața în opera sa: pe de o parte, 
cea a unei arte realiste, spontane, sincere, con- 
forme sensibilităţii sale și modului său de a vedea, 
pe de altă parte lucrările executate într-un scop 
comercial, în vederea satisfacerii unui anumit pu- 
blic. În aceste din urmă portrete, tendința con- 
formistă se poate urmări asociată cu o corecti- 
tudine banală, cu o insistență obositoare și cu 
o acumulare ilogică de detalii ce iau mult din 
valoarea artistică a operei, devenită impersonală 
şi mută. Pictorul urmărește să fie „complet“, să 
realizeze un „tablou“. Acest dublu caracter al 
pictorului se va accentua în operele sale din tim- 
pul călătoriei în Italia. 
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Întreprinsă în 1839 — în martie se găsea la 
Roma, iar în noiembrie la Florenţa, cum reiese 
fie din corespondența sa, fie din datele unor por- 
trete —, această călătorie are caracterul unui ade- 
vărat voiaj de studii, durind pînă în 1840, cînd, 
după luna iunie*, este din nou la București. Un 
an și jumătate aproape, Szathmari își petrece 
timpul în Italia, copiind prin muzee și lucrind 
după natură, în special portrete. Marea sa în- 
clinare pentru reprezentarea naturii în artă, ca- 
racteristică dealtfel temperamentului de mare că- 
lător romantic pe care îl ilustrează, este lăsată 
deocamdată pe al doilea plan, fiind înlocuită în 
primul rînd de interesul pentru reprezentarea omu- 
lui, fie individual şi static, în portret, fie în grup 
şi în mișcare, în compoziţie. Copiază prin muzee 
şi notează compoziţia multor tablouri sau pa- 
nouri decorative, prea mari pentru a putea fi 
copiate, ca de pildă Școala din Atena a lui Rafael, 
a cărei schiță se află într-unul din carnetele sale. 
La expoziţia din 1864, Szathmari prezintă o 
serie de copii după marii maeștri ai Renașterii 
şi Barocului, executate, cele mai multe, în anii 
şederii sale în Italia; ziarele menţionează Flora 
lui Tizian, (originalul la muzeul Pitti din Flo- 
rența) Zeii învinși de Carlo Maratta, Cleopatra 
mușcată de viperă de Petro da Cortona, Diana 
ieşind din baie de Rubens, un portret de bărbat 
cu părul roșu de Direr, apoi Wouwerman, Sal- 
vator Rosa, Mieris, Van Ostade etc., pe lingă 
alte tablouri cu subiecte mitologice, ca Bacchus 
mâncîndu-şi copiii (n.n. sic: în loc de Chronos!) 
sau istorice, ca Violul Lucreţiei, ai căror autori 
nu sint menționați. 

Diversitatea şcolilor cărora le aparțin acești 
maeştri trădează lipsa lui de interes pentru o 
categorie anumită. Dorinţa de a-și asimila tehnica 
picturală, de a învăţa, cum se spune, meseria, 
este ceea ce îl împinge să copieze. De fapt, atrac- 
ţia lui pentru marile compoziţii ale manieriștilor 


* Cf. nota 2, p. 51, din monografia citată a prof. 
academician G. Oprescu. 
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din rîndul cărora putem spicui din lista de mai 
sus cel puţin trei nume prezente, trebuie să fi 
fost nulă. Mieris şi Van Ostade, dimpotrivă, par 
să-i fie mai aproape. 

Carnetele sale de studii din 1839 şi 1840, anii 
șederii în Italia, sint pline de portrete și peisajii, 
dar şi de nuduri bărbătești, după cum am văzut, 
ceea ce dovedeşte că studiază după regulile aca- 
demiilor. Din pictorii italieni contemporani, Szath- 
mari reține compoziţii de stil „troubadour“, cum 
numesc francezii acest gen anecdotic şi sentimen- 
tal, burghez. Tot genului „troubadour“ îi apar- 
ţin şi unele portrete din această epocă: corecte, 
cuminţi, aproape impersonale, destinate parcă a 
fi litografiate, ele seamănă cu capetele din prima 
perioadă a pictorului, de la Cluj sau Budapesta, 
tipurile contemporanilor celebri unguri. Conturu- 
rile precise, dure şi netede, umbrele pierdute ca 
în pictura de porțelan, fără accente, eclerajul 
cernut şi uniform și aspectul lins al suprafetelor, 
mărturisesc o îndrumare academică. În schimb 
altele, portrete de femei de cele mai multe ori, 
în costume ușoare și transparente, de-abia schi- 
tate, în trăsături fericite, de creion şi de pensulă, 
rapid şi cu brio așternute, în pete intense mar- 
cînd culoarea sau zonele umbrite, în egală dezin- 
voltură, sugerînd mult şi indicind puţin, sînt, 
dintre lucrările anilor 1839—1840, cele mai reu- 
şite. Destul de numeroase, ele poartă, pe lingă 
datele acestea, menţiunea: Roma, Florenţa, Sor- 
rento. 

Ceea ce este ceri, e că nu arta academică l-a 
format pe acest pictor, cu toate că atît Buda- 
pesta, sucursala artistică a Vienei, cît și capitala 
Imperiului Austriac sau orașele italiene ale se- 
colului, erau sub dominaţia academismului. Cum 
reiese dintr-un desen intitulat Chervan în împre- 
jurimile Bucureștilor, (Cotroceni), datat 1840, o 
parte a acestui an, a doua lui jumătate, Szath- 
mari şi-o petrece la Bucureşti, unde este primit 
în cercurile oficiale, devenind pictorul de curte 
al domnitorului Alexandru-Dimitrie Ghica. Este 
posibil să se fi întiinii, în această calitate, cu 
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Negulici, căruia i se creează, cam în același timp, 
bursa pentru Roma, şi care era el însuși un pictor 
al curţii lui Alexandru Dimitrie Vodă. Citeva 
acuarele, astăzi în colecţia Academiei Române, 
reprezentind pe domnitor, fie în caleașca cu 
surugii, fie în mijlocul Obșteştei Adunări, fie 
în strană la Mitropolie, sînt dintre operele 
impuse pictorului de această calitate. El nu 
are încă intenţia să se stabilească la București, 
totuşi. În 1841 îl găsim din nou la Cluj, lucrind 
la portretele deputaţilor transilvăneni din anii 
1841—1843, dintre care unele se află la Sibiu 
(Gratul Josef Téléki, Baronul Brunkenthal și Ba- 
ronul Josef Bedeus), altele la urmașii pictorului 
din Bucureşti“. Execută portrete şi schițe după 
cele pe care le lucrează direct în ulei. De ass- 
menea, schițează portrete după natură. Unele din 
aceste schițe poartă indicaţiile numelor: Banffi, 
Palffy, Ujtalwy, Cserey, Zeyk ete. Altele, evident 
din aceeaşi categorie, n-au indicație. Preţuit ca 
portretist la Cluj, Szathmari fusese însărcinat cu 
desemnarea şi litografierea unui număr de membrii 
ai Dietei (Landtag-ului), numiţi de rege, și a 
unor deputaţi, aflați la Cluj pentru sesiunea Dietei, 
în vederea unui album, asemănător celui publicat 
de Joseph Thewrewk von Ponor, cu titlul „Magyar 
Pantheon az 1825—1827, 1830 és 1832—1836 Po- 
zsonyban tartott orszăggyiilesek émlekezetére“, li- 
tografiat infolic la Viena, cam în acel timp, ceea 
ce stimulase pe clujeni. Litografiile realizate după 
schițele lui Szathmari in 1841 au fost trase lə 
Institutul Litografic al Colegiului Reformat din 
Cluj, înfiinţat în 1833 de Gabriel Barra de Akos**. 
Și muzeul Brukenthal din Sibiu posedă 40 dintre 
ele, foi detaşate în quarto, pe care, pe lingă por- 
tretul bust al celui reprezentat se află și propria 
lui semnătură, alături de indicaţia calității în 
care lua parte la Dietă. Pe o singură foaie se 
vede iscălit „Szathmari“, ortografiat fără sufix 
nobiliar. Cam în același an, pictorul este sprijinit, 


* Cf. Iulius Bielz, op. cit. 
** Ibidem. 
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de contele Bethlen, în inițiativa sa de a crea o 
şcoală de pictură gratuită la Cluj*. 

În 1834, bucureştenii deveneau din nou inte- 
resanţi pentru Szathmari. Tronul fusese ocupat 
în Țara Românească de Gheorghe Bibescu, a 
cărui doamnă era Mariţica Văcărescu, ajunsă ast- 
fel principesă domnitoare. Tradiţia afirmă că Szath- 
mari a cedat insistențelor principelui, venind să 
se stabilească definitiv la Bucureşti, unde exis- 
tența unui public amator de portrete, la această 
dată, putea ispiti un pictor. Domnul îşi foloseşte 
pictorul de curte pentru a fixa aspectul anumitor 
ceremonii sau evenimente importante din cursul 
domniei sale. În colecţia Academiei se păstrează 
o scenă reprezentind pe Bibescu la sărbătoarea 
Bobotezei din 1844, și un portret al Doamnei, 
într-un costum fantezist, o variaţie vestimentară 
a costumului național. Această acuarelă, cu toate 
insistenţele și revenirile, este una din bunele lucrări 
ale lui Szathmari, nu atit prin latura sa de ana- 
liză psihologică, de care mai toată viața a fost 
incapabil pictorul, cît prin aerul de reverie și 
de graţie feminină, însuşiri găsite adesea la inter- 
preţii romantici de portrete femeiești din acea 
vreme. Grija şi migala cu care tratează, ca 
într-o enluminură medievală, detaliile costumului, 
lucrate unele cu veritabil aur, dovedesc devoţiunea 
şi Git dorea de mult pictorul să placă influentului 
său model. 

Bibescu acordă încredere şi chiar prietenie lui 
Szathmari; în 1845 artistul călătoreşte cu trăsura 
stăpinirii pe Valea Oltului, de la Rimnicu-Vilcea 
spre Craiova, probabil într-una din deplasările 
sale pentru îmbogățirea arhivei etnografice. În 
1837 Szathmari însoțește pe Franz Liszt prin 
ţară în drumul său spre Kiev. Cu acesta legase 
prietenie încă din 1839, din Italia, și de recoman- 
daţiile ilustrului compozitor se va folosi pentru 


* Cf. J, Bielz, op. cit, 
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a-şi ușura accesul la curţile central-europene*. 

În 1848, la 15 mai, cam cu o lună înainte de 
izbucnirea revoluţiei, despre pregătirea căreia se 
pare că acest pictor de curte nu avea nici o ştire, 
„Karl Szathmary“ cere agiei din Bucureşti — agă, 
adică prefect de poliţie, era pe atunci fancu 
Manu — îngăduinţa de a face o expoziţie de ta- 
blouri, însoţind-o de o loterie. Este prima mani- 
festare de acest gen în ţara noastră; în afară de 
expoziţiile de fine de an ale clasei de pictură de 
la Academia Mihăileană, organizate de elevii lui 
Asachi ia Iaşi, nici unul din cele două principate 
nu cunoștea manifestări masive de artă, tablourle 
cite unui pictor care vroia să ia contact cu publicul 
expunindu-se obișnuit, în vitrinele prăvăliilor. For- 
ma aceasta civilizată de prezentare, Szathmari 
o introduce la noi, înainte insă ca necesitatea ei 
să se fi făcut simțită explicit publicului, cum se 
vede din faptui că expoziţia din 1848 rămine 
unica; nici măcar Szathmari nu mai are curajul 
multă vreme să repete experienţa. El își caută 
alte chipuri de a recruta amatori pentru tablourile 
sale. După căderea lui Bibescu, protectorul său, 
urmașul si fratele acestuia, Barbu Știrbey, îl moş- 
teneşte. În 1850, domnitorul îi comandă trei ta- 
blouri cu scene din timpul încoronării sale de la 
4 ianuarie, „in diferite poziţii ale serbării“, pentru 
care artistul capătă un avans de 400 de galbeni**. 
Tablourile erau destinate a îi așezate în sala 
Obşteștei Adunări, la Mitropolie. 

Priceput în arta de a-și pune în valoare talen- 
tul, pictorul acesta ştie să provoace „mărini- 
mia“ capetelor încoronate. întreaga sa viață va 
fi stăpînit de grijă de a-şi crea relaţii la curţile 


* Cf. în privinţa legăturilor dintre Szathmari şi Liszt, 
studiul profes. academician G. Oprescu publicat în „Viața 
românească“, din 1940 şi monografia citată în „Analecta“, 
pp. 56—57. 

** Ofisul domnesc nr. 9, din 5 ianuarie 1850, prin 
care Barbu Stirbey aprobase această propunere a Depar- 
tamentului Credinței este citat de V. A. Urechia în Istoria 
școalelor, vol. III, p. 35. 
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domnitoare din Europa, incepind cu cea a sul- 
tanului de la care obţine în 1851 un inel prețuit. 
10.000 de piaştri, ca semn de recunoştinţă pentru 
un tablou istoric reprezentind armata turcă intr- 
una din luptele ei, oferit de pictor încă din 1849, 
probabil în cursul unei călătorii la Constantinopol, 
cum va proceda de aici înainte în repetate rin- 
duri, în decursul călătoriilor saie necontenit re- 
luate. Căci, dacă pictorul acesta, format ca om 
și ca artist. în centre cu mult mai inaintate în 
cultură decit erau pe atunci Bucureştii, se poate 
decide să se stabilească definitiv aici începînd 
cu anul 1843, el nu renunță însă niciodată la 
călătorii, și s-ar putea spune că trăiește tot atit 
în străinătate, cît şi în ţară. 

[....] De la 1850 pînă la moartea sa, în 1887, 
Carol Popp de Szathmari întreprinde numeroase 
călătorii. Ele se pot grupa în trei categorii: că- 
lătorii în Orient, călătorii în Occident și călătorii 
prin ţară. Din fiecare deplasare, artistul aduce o 
recoltă bogată de schiţe, notații rapide, cel mai 
adesea în tehnica rapidă a acuarelei, în care ex- 
celează. 

Revelația Orientului, acest paradis de culoare 
şi lumină al pictorilor romantici, Szathmari o 
primeşte în 1850, în cadrul primei sale călătorii 
în Turcia şi Vestul Asiei. Sub cerul limpede al 
Orientului, arborii impozanţi ce încadrează pel- 
sajul feeric şi venerabilele ruine romane ori is- 
lamice sint, prin monumentalitatea. lor, cel mai 
fericit cadru pentru staturile mindre de bărbaţi şi 
de temei, ale acestor populaţii sculptate parcă 
dintr-un material mai trainic şi mai preţios decit 
corpurile rigid înveşmintate ale europenilor. De 
la gravitatea și misteriosul aer de înţelepţi antici 
ce se desciirează pe figurile bătrinilor, pină la 
grația şi simplitatea desăvirșită a formelor tinere 
uşor drapate, pe care le schiţează pictorul, totul 
i se pare nou și fermecător. Atit în operele acestei 
prime călătorii, din 1850, cit și în cele produse 
cu ocazia repetării ei, în 1861 și 1872, Orientul 
trăieşte prin pensula subtilă a acuarelistului cu 
o intensitate unică în arta noastră pină azi. Szath- 
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mari a pătruns pină în Siria și Persia. Constan- 
tinopolul şi împrejurimile lui, insula Prinkipo, 
Scutari, vor fi vizitate în 1852, doi ani mai tirziu 
deci, şi de Tattarescu, care însă va reține, mai 
superficial şi mai „turist“, doar unele vederi ge- 
nerale, banal executate în creion, plate şi fără 
avint, Szathmari se amestecă printre mulțimile 
pestriţe şi tortotitoare ale tirgurilor și bazarelor 
intră sub cupolele largi ale moscheielor, pătrunde 
uneori chiar în locuinţe și hanuri cu ganguri 
strimte, bolți joase şi lumina filtrată misterios, 
studiază siluetele femeilor înfăşurate în rifuri. şi 
mascate de Feregălă, sau trupurile nude ale băr- 
baţilor, bronzuri strălucitoare în zdrenţe multico- 
lore. La Bagdad şi Diarbekir, oraşe pe Tigru, 
la Khorsabad ori Baalbek, lingă Beirut, Szathmari 
caută să surprindă specificul Persiei ori Siriei așa 
cum căutase specificul Asiei Mici în Turcia. Chi- 
purile oamenilor intilniți, portretul lui Nasif Al- 
lah din Bagdad, sau emirul, „guvernatorul“, din 
Baalbek, pe lingă cei doi orientali bătrîni din 
» pe mg ; A 
Khorsabad şi multe altele — sint exemple al in- 
teresului pe care-l poartă acestor oameni de care, 
prin simpatie, artistul ştie să se apropie. 
Carnetul de note al pictorului abundă în de- 
talii surpinzătoare: un costum ciudat, un fel de 
a-şi rade capul, forma unui ornament, un gest, 
o atitudine tipică. Meșteşugarii ambulanți, mici 
meseriași din orînduirea feudală permanentizată 
în Orient, sau negustori mărunți ce-și aşteaptă 
la răspîntie clientela, sînt studiaţi de artistul acesta 
pătruns de simțul exactităţii detaliului concret 
şi de curiozitatea etnografului, pînă în cele mai 
mici amănunte. Însemnările sale, înviorate de 
pete de acuarelă cu îndemiînare azvirlite, cuprind 
citeva adevărate capodopere, pline de vervă şi 
de spontaneitate, într-o gamă romantică de verde- 
smarald, roşu închis, brun cald şi citeva culori 
deschise între care ele să strălucească asemenea 
nestematelor. Aproape 1.000 de piese recoltate 
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din călătoriile sale orientale ni s-au păstrat, ceea 
ce înseamnă enorm de mult, judecind că multe 
s-au pierdut ori s-au înstrăinat de atunci pină 
astăzi. Sint cele mai interesante lucrări ale lui . 
Szathmatri, cele mai desăvirşite artistic. Ta- 
lentul său de colorist s-a realizat aici mai bine 
decit oriunde, pină şi în acordul tonurilor ce 
compun gama aleasă, cu tonalitatea afectivă ins- 
piraiă de subiect. Un peisaj marin, o vedere din 
Constantinopol, cu corăbii albe învăluite în ceaţă, 
foloseşte cu totul altă gamă decit vederea de ci- 
mitir pe malul mării, în care verdele măsliniu 
și palhdele culori diluate accentuează impresia 
de tristețe. Coloritul fiecărei toi din carnet se 
schimbă după subiectul tratat, întocmai ca la 
Delacroix sau la alți romantici. Este o trăsătură 
de progres tehnic în acuarela noastră pe care n-o 
mai intilnim, în arta contemporană lui Sathmari, 
decit poate uneori la Aman, și, ceva mai tirziu, 
la Grigorescu: adecvarea tonalității cromatice la 
temă este o cucerire recentă a artei, care nu se 
explică fără eliborarea picturii din normele de 
atelier. 

În Occident, Szathmari întreprinde o  călă- 
torie mai lungă pentru prima dată după stabilirea 
sa în București, căci înainte de 1843 i-am văzut 
peregrinările — în 1855, cu ocazia participării sale 
la expoziţia internaţională din Paris, unde însă 
expune nu opere de artă plastică, ci fotografii. 

Szatahmari a fost printre primii fotografi ar- 
tişti de la noi, dacă nu cumva cel dintii. Acest 
procedeu mecanic de a fixa o imagine era 0 nou- 
tate senzaţională, pe care spiritul de reporter 
inventiv al acestui călător înțelege că o poate 
exploata cu folos. Este drept că din ceea ce ne-a 
rămas de la el, putem spune că Szathmari ridi- 
case meșteșugul fotografiei, cu toate lipsurile 
inerente începuturilor, la rangul de artă. Lipin- 
du-le pe foi cartonate, de albume legate în piele, 
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ornamentate şi aurite, * aceste fotografii sint 
pentru pictori o mină de aur. | 

Tot în 1855, ziarele vieneze anunţă că pictorul 
Szathmari a adus cu el două rare și prețioase 
albume de fotografii, cu potretele generalilor ruşi 
şi a taberelor din Silistra şi Olteniţa. ** La 7 
martie, acelaşi an, împăratul Austriei îi conferă 
medalia „pentru Artă şi Știință“, drept răsplată 
pentru un dar identic. Albume asemănătoare 
prezintă Szathmari marelui duce de Saxa — 
Weimar și regelui Wiirttemberg-ului*** — care îi 
acordă, de asemenea, „Marea medalie de aur 
pentru Artă şi Știință“. „Probe fotografice“ va 
avea îngăduinţa — cum reiese dintr-o scrisoare 
iscălită de un aghiotant imperial — să prezinte 
și împăratului Franței, Napoleon al ill-lea, în 
perioada în care pictorul asistă la deschiderea 
expoziţiei internaţionale din Paris, obţinind abia 
la 9 mai 1856, după un an deci, medalia de expo- 
zant. 

La Londra, tot în 1855, Szathmari obţine și 
din partea reginei Victoria, „ca o mărturie a apre- 
cierii majestății sale“, o medalie de aur, a patra 
în curs de cîteva luni. Szathmari înțelege să tragă 
toate foloasele de pe urma acestei tehnici binecu- 
vintate ; de aceea el se ţine la curent cu progresele 
ei, işi cumpără literatură de specalitate, își tran- 
scrie reţete noi peniru prepararea emulsiai plăcilor 
şi pentru realizarea copiilor, își insușește orice 


* Principesa Wittgenstein, prietena lui Liszt, reco- 
mandă artistului printr-o scrisoare din 1855 din Weimar, 
să facă unele fotografii în familia lui Liszt la Paris, — 
mama, fiicele, sora compozitorului, împreună cu guver- 
nanta familiei — „pe care vei avea bunătatea să le... 
legi dumneata însuţi într-un marochin roșu cu «filete», «po- 
doabe şi margini aurite» şi cu inscripţii cîn cifre de aur, 
cit mai bogate cu putință», Cf. articolului prof. acade- 
mician G. Oprescu, în „Viața românească, op.cit. şi 
reproducerea scrisorii în nota i, p. 55 a monografiei citate. 

** Ziarul „Der Humorist“ al lui M. G. Saphir, 20 
februarie 1855, citat apud G. Oprescu, op. cit, p. 62. 

*** Ziarele „Anzeiger für Wurtenberg, din 13 mai 
1855 şi în „Schwäbische Kronik“, din 16 mai 1855, cit. 
apud, G. Oprescu, p. 63. 


inovaţie de care ia cunoştinţă şi inovează el 
însuși tehnica , imaginind procedee.* 
Preocuparea pentru fotografie îi va aduce fo- 
loase și în ţară. Astfel, sub Alexandru Ioan Cuza, 
el este numit,la 16 octombrie 1863, pictor şi foto- 
graf al curţii, calitate în care el însoțește pe dom- 
nitor în vizita pe care acesta o face sultanului la 
Constantinopol, în martie 1864. De altfel, Szath- 
mari îl însoţise pe domn și în 1859 la Constanti- 
nopol, fără să fi avut însă titlul oficial. Din a doua 
călătorie oficială, la 1864, pictorul ne-a lăsat, pe 
lingă unele obișnuite acuarele cu subiect oriental, 
o schiță, executată probabil pe îuriș, „într-un fund 
de pălărie“**, reprezentind întrevederea lui Cuza 
cu sultanul Abdul-Aziz, de faţă fiind și Fuad Pașa 
la 20 martie 1864. Este o imagine rapidă, fără 
preocuparea niciunei reguli de compoziţie, cu totul 
altfel decît Deschiderea Divanului Ad-hoc din 29 
septembrie 1857, pe care Szathmari o compusese 
cu totală migală, făcînd din fiecare cap un portret 
şi din întreg o imagine menită să inspire respect. 
Opera, fiind destinată litografierii, a fost editată 
la Woneberg. La 29 februarie 1860, Szathmari 
reluase această temă (Deschiderea Camerei) 
într-un desen de aceeaşi factură, documentar 
interesantă, editată de maiorul D. Pappasoglu, 
la Danielis, desen afiat în colecţia Academiei 
Române. Între timp, apăruse şi reprezen- 
tarea Comisiei Internaționale a reorganizării 
Principatelor Dunărene, imagine convențională, 
la litografierea căreia însă, Szathmari a pornit de 
la fotografia ce însuşi o executase. Cu rost figurativ 
pur şi simplu, desene sau fotografii, imaginile aces- 
tea sint gindite de Szathmari ca niște documente 
ale evenimentelor, cit mai aproape de realitate, 
însă foarte puţin personale. Szathmari va încerca 
încă, cum vom vedea, și unele compoziţii alegorice 
sau istorice, cu substrat ideologic, în care să-și 
poată manifesta sentimentele de dragoste față de 


* Cf. Descrierea unei asemenea tehnici mistifica- 
toare, în G. Oprescu, op. cit., pp. 63—64. 
** Cf. Q. Oprescu, op. cit., p. 65. 
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patria pentru care optase. Despre acestea vom. 
vorbi însă mai tîrziu. Deocamdată, să notăm călă-: 
toriile pictorului în Occident, după 1855—1856. 
În 1859, așadar, Szathmari însoțește pe principele” 
Cuza la Constantinopol, unde, printre altele, are 
prilejul să facă şi cunoştinţa pictorului italian 
A. Preziosi, care îi dă, prin publicaţiile sale cromo- 
litografice asupra Orientului, ideea de a publica 
şi el asemenea plange, cu subiecte luate de la noi. 
În 1868, Preziosi va călători în România și. va 
colabora cu Szathmari, desenind împreună“. 

În 1860, era din nou departe de ţară, cum reiese. 
din scrisorile adresate familiei sale, nu la începutul 
anului , totuşi căci în februarie este angajat de 
ministrul Ion Ghica să litografieze marea hartă 
topografică a României. În cursul anului, pare 
să fi trecut şi la Dresda. l 

În 1869 intreprinde o nouă lungă călătorie în 
Apus, semnalindu-se la Miinchen, Haga și în Anglia, 
apoi la Cluj. În 1873, participă la expoziția inter- 
naţională de la Viena; în drum spre și dinspre! 
capitala imperiului se opreşte în Bucovina, unde 
continuă să schiţeze acuarele cu subiecte etnogra- 
fice. În 1874 deschide o expoziţie personală la 
Cluj, oraşul său natal, în care acest „cluşianu de 
nascere, dar de vreo 20—25 ani... în capitala 
României“ —'cum se exprimă ziarul „Orientul 
Latin“ din Braşov** — expune 63 de acuarele 
şi 3 uleiuri, în majoritate vederi din România, 
din Bucureşti (Stavropoleos, Batiştea, Moșii), 
sau din ţară (Cozia, Vălenii de Munte, Hurezi, 
Măgureni, Surpatele etc.). Prin această expoziţie, 
clujeanul încetățenit bucureștean caută desigur 
să stabilească o trăsătură de unire între patria lui 
de „născare“ şi cea pentru care optase. Este 
prima străduință de a creea o legătură culturală 


* Cf. în această privinţă comunicarea prof. academ. 
G. Oprescu la academie, în 44 martie 4941: Carol Popp 
Szathmary desenator, p. 9 n.’ ; 

*# „Orientul latin“, Braşov, la 44 decembrie 1864, 
publică o entuziastă scrisoare a lui Ladislav Vaida, unde 
se face o laudativă dare de seamă asupra acestei expoziţii. 
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între unguri şi românii de dincoace de Carpaţi, 
în secolul XIX. Organizind această expoziţie, 
pictorul. își îndeplineşte o datorie de. conștiință 
aproape. El este, în această acțiune, un cetățean 
devotat al României, căreia încearcă să-i facă un 
serviciu real, și ur precursor în materie de relaţii 
prietenești pe plan internațional, relații care, din 
nefericire, cu toată bunăvoința unor oameni con- 
ştienţi cum este Szathmari, nu se puteau stabili 
sub regimurile șovine din trecut. 

În 1875 pictorul este la Karlsbad, plecat. pen- 
tru cura de ape, apoi în Saxonia, unde profită de 
ocazie, pentru a prezenta cîteva acuarele regelui 
şi reginei-mame, care îl primesc în audienţă, în 
septembrie. În acelaşi an cumpără de la Londra și 
expediază în ţară lucrări pentru colecția sa. Se 
întoarce în ţară din nou prin Cluj. În 1876, cores- 
pondenţa sa ni-l indică iarăși în străinătate, fără 
specificarea locului. 

Războiul de la 1877 îl numără pe Szathmari 
printre pictorii care l-au ilustrat, cum vom vedea, 
alături de Grigorescu, Henţia și Mirea. 1 

În 1878, este din nou în străinătate, cum reiese 
din scrisori. În 1880, el duce personal reginoi 
Olandei, un album de vederi din România, 
pentru care aceasta îi mulțumește la 24 august. 
Înainte de această călătorie, pictorul fusese la 
Viena, în iulie. La sfirşitul anului este la Londra, 
unde cumpără un aparat, curios denumit, l.uxo- 
graf“ (poate un fotometru, pentru măsurarea 
timpului de expunere a clișeelor fotografice). 
Tot în 1880 călătorește în Bulgaria, în octombrie, 
repetind o călătorie din octombrie 1279, cum reiese 
din două vederi ale orașului Rusciuc, din colecția 
Academiei. Prinţul Alexandru de Battenberg al 
Bulgariei îi achiziţionează în acest an citeva lu- 
crări, pentru suma de 560 napoleoni, sau 11.210 
franci.* În 1881, evenimentele din țară îl opresc 
să călătorească, prezența pictorului curţii fiind 


i 
î 


1 Vezi articolul „Contribuția pictorilor la plastica In- 
dependenței“, pp. 405—411 (n.r.) 
* Cf. G. Oprescu, op. cit., p. 78. 
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indispensabilă la ceremonia încoronării primului 
rege, pentru care organizează artistic și cortegiile.. 
În 1882, august, este la Berlin, iar la 1 septembrie 
1883, în același oraş, cumpără diverse materiale 
pentru litografie. După această dată, ultima lui 
ieşite din ţară i-o prilejuşiete un banchet de la 
Belgrad, în anul 1884. Este interesant de remarcat 
că, după stabilirea sa în București, călătoriile 
în Apus nu mai au pentru Szathmari decit rolul 
de călătorii de plăcere sau de afaceri, și nicidecum 
pe acela de călătorii de studii, sau de veiaje pentru 
îmbogățirea repertoriului de teme. Pictorul, care 
se deschide Orientului cu toată puterea sa de recep- 
tare artistică, este închis pentru Occident, unde 
nu vede decit prilejuri de a-şi recruta o clientelă 
mănoasă, uzind de relaţiile sale pentru a se intro- 
duce în cercurile numeroaselor curţi domnitoare. 
Considerind aceste călătorii ca pe nişte obligatorii 
etape ale activităţii sale, pictorul revine însă ne- 
contenit la subiectele care-i sînt dragi și cărora li se 
dedică, în ţară și în Orient. 

Călătoriile sale prin țară trebuie să fi fost nume- 
roase. Urmele lor ne-au rămas în operele lui, dar 
datele ne sint, cum e și firesc, mai puţin cunoscute. 
Știm că şi la București Szathmari găseşte pito- 
rești subiecte, încă din prima perioadă a activității 
sale. Aspectul semi-oriental al orașului, cu negus- 
torii săi ambulanți cărora pictorul merge cu pre- 
cizia pînă laa le nota pe portative muzicale 
melodia strigătelor specifice profesionale — cu 
țigăncile şi aglomerările sale pitorești, „Tirg 
Moși“ — cum notează pictorul la 1864, îl atrage 
în special. Este în zarva pestriță a acestor adunări 
eteroclite,. parcă o evaziune pentru pictorul de 
curte care simte nevoia să se destindă, odihnindu-se 
de rigorile etichetei. Costumele țărănești, alături 
de cele mai curind orientale ale negustorilor am- 
bulanţi şi ale cochetelor mahaiagioaice cu scurteici 
colorate, uniformele soldățeşti și hainele largi ale 
țiganilor cu fesuri turceşti şi șalvari, sint redate 
în compoziţii demne de orice maestru romantic, 
denotînd progresul artistului în tehnică și viziune: 
felul în care sînt compuse, pe grupe distincte şi 
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individualizate, aceste scene în care totuşi masa 
este personajul principal, în monolitica ei plura- 
litate, dovedeşte o ingeniozitate şi o inteligență 
de mare artist. Faţă de vederea Cotrocenilor din 
1834, sau de notele de drum din 1837, ori de lucră- 
rile din 1840, Kervanul şi scena rustică de la Flo- 
reasca, cu vaci intr-un teren mlăștinos, față de 
scenele de la Moşi chiar, executate prin 1846, 
lucrări de vizibil talent şi de interes documentar 
netăgăduit, acuarelele de după 1860, sint, fără 
nici O îndoială, superioare. Anii 1866, 1867 şi 1868 
sint anii marilor călătorii prin ţară ale pictorilor. 
Oltenia, Argeșul, Musceiul, Putna și, în sfirsit, 
Neamţul sint regiunii ìn care piciorul lucrează 
mai cu seamă , in aceste călătorii între care, în 
cel puţin una, fusese intovărăşit de Preziosi. Cu 
aparatul fotografic nelipsit de lingă dinsul și cu 
ustensilele sale de pictor, Szathmari se străduiește 
să redea imaginea exactă a omului și pămîntului 
țării: negustorii de pălării sau de pepeni din bil- 
ciuri ca şi ţăranii îmbrăcaţi în costume naționale, 
ce se înghesuiesc în preajma lor, sau care sînt 
pictați individual. pentru fixarea detaliilor portu- 
lui, atrag deopotrivă atenţia artistului. Foile 
reprezentind ţărani în portul lor sînt încadrate 
pe margini de schiţe de amănunte: croiala unor 
miîneci, un fald, un nod de maramă; părţile mai 
curioase ale veşmintului. Szathmari a incercat 
in două rînduri să-și orinduiască, în liste, numărul 
și categoriile acuarelelor reprezentind vederi din 
tară sau costume. Una este consacrată „Homâni- 
lor ca trăiesc în alte state“. Cuprinde costume 
și tipuri din Transiivania, Bucovina, Banat, Ser- 
bia, Bulgaria și Macedonia. Alta este „lista al 
(sic!) colecţiunii de acuarele“, cu subiecte inspi- 
rate mai ales de vizitele pe la mănăstiri: Cozia, 
Văratec, Agapia, Flăminda (Cimpulung), mănăs- 
tivea lui Negru Vodă din același oraș, mănăstirea 
Dealul, Văcăreşti, Curtea de Argeș, Biserica Bucur, 
St. Gheorghe din Buzău, Sf. Dumitru din Cariova, 
Mitropolia din Bucureşti ete. Evident, ele sînt 
departe de a epuiza totalitatea operelor rămase. 
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Alături de vederile din Bucureşti, demne de 
precizia incisivă a unor stampe de Callot, dau de 
vederile din porturi — Giurgiu în special —, în 
care nostalgia depărtărilor de care suferea artistul 
se trădează în vibrația penelului însetat să tran- 
scrie limpezimile cerului reflectat în ape și succe- 
siunea pestriță a petelor de culoare ce reprezintă 
mulţime în mişcare, aceste acuarele sint, în pictura 
românească, întiia încercare serioasă de a ieşi 
din atelier și de a încetățeni în artă ieprezentarea 
naturii, direct, fără filtrul manierist al regulelor 
academice. 

Mulţimiie și natura sînt pentru Szathmari ali- 
mentul unei pasiuni, ca fauna şi peisajul deltei, 
luncii sau pădurii pentru un vinător. În căutarea 
naturii şi a omului integrat în natură, acest sen- 
timental educat în orașul european modern, avind 
nostalgia pitorescului de care suferă populaţiile de 
veche civilizație urbană, înregistrează imaginile 
orientale şi balcanice, ori pe cele rustice din țara 
noastră agrară „eminamente“, pe atunci, cu vo- 
luptatea şi cu interesul nestins a! marilor călători 
romantici. El contribuie mai mult ca oricare alt 
pictor — fiind mai dotat și mai activ decit un 
Trenk, de piidă, care ii este contemporan și a 
cărui activitate merge pe aceeasi linie —la educa- 
rea gustului artistic al publicului românesc într-o 
direcţie nouă: după portretul. de familie și cel 
oficial, după portretul istoric și compoziția istorică, 
după alegoria academică și marile compoziții. 
neoclasice de tip Tattarescu, Szathmari infuzează 
amatorilor de pictură din ţara noastră gustul pen- 
tru priveliștea din natură, pentru peisajul concret 
realist, văzut luat ca temă autonomă de pictură 
şi nu doar drept cadru ajuiător, și pentru omul 
viu, al vieţii de toate zilele, integrat în priveliştea 
cotidiană și imposibil de separat de ea. Reprezen- 
tărilor convenţionale ale țăranilor, care se vedeau 
pictați de un Tattarescu cu capete de statui, 
eline, arta realistă a lui Szathmari le opune 
chipurile aspre sau blinde, brăzdate sau fragede, 
luminoase sau posomorite,preocupate sau visă- 
toare, aşa cum le întimpină în realitate, ale ţăra- 
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nilor, meşteşugarilor şi oamenilor din popor, pic- 
taţi de dinsul. Inainte de Grigorescu, Szathmari 
este primul pictor care se apropie atita de popor. 
Interesul pentru noile teme, pe care Grigorescu le 
va impune începînd din 1870, dată cînd participă 
masiv la o expoziţie, cu 25 de opere, sau mai 
curind din 1873, anul triumfului său la „Expozi- 
ţia Amicilor Bellelor-Arte“, Szathmari contribuie, 
ca un precursor, să-l stirnească înainte de apariția 
acestuia. 

Încă de la prima expoziţie a artiştilor în viaţă, 
Szathmari se face remarcat prin citeva tablouri 
cu subiecte din România: „El a împrumutat din 
România cîteva teme care i-au purtat noroc, 

“scrie un ziar al epocii“, recomandind mai ales o 
piaţă sau un tirg din Craiova, „strălucind de lumină“ 
şi o căruţă de poştă, „de un adevăr remarcabil“. 
In 1865, ziarele îi critică unele tablouri în ulei, 
pentru „desenul insuficient, culoarea monotonă 
şi efectul fără unitate“** , lăudîndu-i în schimb 
acuarelele reprezentind costume naţionale și un 
peisaj din împrejurimile palatului în care a fost 
găzduit, Cuza la Constantinopoie***. 

Încă de la această dată, publicul şi amatorii 
încep să ia poziţie față de încercările lui Szathmari, 
şi să le discute. Szathmari reprezintă pentru mo- 
mentul 1864—1873, reacţia față de atotputernicia 
picturi academiste şi încercarea artei de a îmbogăţi 
temele picturi românești printr-un gen nou, al 
cărui moment sunase. 

Într-adevăr, de la 1864 inainte peisajul și 
țăranul încep să preocupe spiritele. 

* „La Voix de la Roumanie“, 11 februarie 1864. 

** La Voix de la Roumanie“ (Ange Pechmeja, despre 
salonul din 1865 la rubrica Beaux-Arts), 1 iunie 1865. 

*** In Explicaţia operelor de pictură, sculptură, arhitec- 
tură a artistilor în viaţă, expuse în sala cea mare de la 
Ministerul Cultelor, la 25 aprilie 1865 — București, Im- 
primeria statului 1865, Carol (sic!) Sathmari este trecut 
la adresa: strada Curtea Veche, nr. (lipsă), cu 4 tablouri: 
4. Măria sa Alexandru Ioan 2. Tirgul din Craiova, 3. Vo- 
iajul Măriei Selle la Constantinopol (aucareiă) și 4. Unu 
tablou cu diferite costume nationale (miniatură). 
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2. H. Trenk . | 
și spiritul exoticului descoperit 
în însăși țara de eiecţiune 


Al doilea pictor din categoria celor ce contribuie 
prin opera lor la reacţiunea impotriva academis- 
mului, mai puternică între anii 1864 și 1873, este 
un străin stabilit în Țara Homânească. 

Heinrich Trenk este de origine elveţian, născut 
la Zug*, în anul 1820. După studii la Academia 
de Arte Frumoase din Diisseldori (Germania), își 
petrece o parte din tinerețe în Austro-Ungaria. 
Se află în Ardeal în preajma revoluţiei de la 1848, 
aşa cum ne-o atestă data unui portret pe care-l 
execută la Sibiu în 1947**, incontestabilă de vreme 
ce este însemnată de însuşi pictorul, lingă iscăli- 
tura sa. În acest oraş de graniță a imperiului 
Austriac, Trenk a ocupat chiar postul de protesor 
de desen, într-o şcoală de fete, după afirmaţiile 
unui cercetător sibian***, 

Pe lingă acest post, pictorul își sporea veniturile 
cum putea: pictura propriu-zisă nu renta prea 
strălucit nici în oraşele ardelene. Genul cel mai 
căutat era şi aici, ca şi în principate, la această 
epocă, tot portretul de familie. Așa, îl găsim pe 
tinărul elvețian pictind pe membrii familiei Sigerus, 
viitorul senator sibian, adică pe „Mapistrats- 
Obernotăr“ Karl Sigerus (1812—1868), întru nimic 
deosebit de portretele ce se practicau. la noi în 
aceeaşi epocă, sau pe tinărul pe atunci Iulus 
Sigerius, viitorul senator sibian****. În acest 


* Cf. M. Csaki, Führer durch die Gemäldegalerie Bru- 
kenthal, Sibiu, 1909. i 

** Este vorba de portretul lui Karl Sigerus (1812— 
1868), Magistrais-Obernotăr din Sibiu, ulei pe pînză, 
0,530 x 0,430 m, semnat dreapta jos. H. Trenk, 1847, 
care se află la muzeul Brukenthal de la Sibiu. 

xx mil Sigerus, Von caler Hermannstadi, Sibiu, 
1922, vol. I, p. 93 citat şi apud Q. Oprescu, storia picturii: 
româneşti, p. 60. . 

**** Tabloul reprezintă în realitate un băiat parcă 
mai mare decit de 10 ani, cum ar reieşi din datele publicate 
de posesorul său, D-rul řulius Bielz din Sibiu, care, în 
Portrăthkatalug der Sicbenbürger Sachsen, Sibiu, 1986,p. 71., 
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portret de adolescent, ceva din aerul picturii 
vieneze a epocii se transmite, în faţa infantilă 
a modelului, în haina sa albastră și în pantalonii 
galbeni, cu dungi albe. Dacă pictorul! a trecut prin 
Viena, înainte de a se stabili în Ardeal, această 
manieră a lui s-ar explica foarte uşor, deşi, chiar 
şi fără această ipoteză, influenţa portretului Bie- 
dermayer de tip vienez se explică, oraşele ardelene , 
fiind întrucitva sucursalele provinciale ale capi- 
talei Imperiului, și în materie de cultură. 

La Sibiu există încă, pe lingă cele două portrete 
pomenite, şi un altul de mici dimensiuni, în ulei 
pe carton, reprezentind pe notarul public Karl 
Schelker, cu cioc, haină brună cenușie şi vestă 
castanie, lucrată după părerea posesorului ei, 
D-rul J. Bielz, datată, dacă lectura este exactă, 
din 1856, ceea ce dovedește că pictorul s-a mai 
întors la Sibiu după stabilirea sa în România. 
Clientela lui Trenk nu era deci recrutată întot- 
deauna din rindul marilor funcţionari cărora le 
aparţinea familia Sigerus. Notarul public este un 
personaj important, e drept, în localităţile arde- 
lene, dar nu unul de prim ordin. Trenk executa 
așadar de comandă, portrete probabil ieftine, pe 
un material mai puţin durabil decit pinza, în 
dimensiuni reduse, ceea ce dovedeşte că el făcea 
funcţia fotografilor de astăzi la această dată cind 
fotografia, de-abia la începuturi, nu pătrunsese 
încă în Ardeal. 

Trenk vindea desigur şi tablouri executate 
pentru plăcerea sa, peisaje în special, ca acela 
stincos din posesia D-rului Bielz, ţinut în tonuri de 
galben, în care se văd calităţile de precizie şi mi- 
nuţie ale acestui elev al școlii din Düsseldorf. 


sub. nr. 803, cataloghează această pinză de dimensiunile 
0,860 x 0,530 m, considerind-o executată către 1850, şi 
provenind în colecția sa din bunurile familiei Sigerus 
însăși. Dacă Julius era născut într-adevăr la 1840 și 
portretul este din 1850, cum crede D-rul Bielz, atunci 
acest copil se dezvoltase foarte bine. Nimic nu se opune 
însă să considerăm opera mai tirzie; faptul că la 1851 
Trenk vine în Tara Românească, nu-l împiedică să se fi 
întors şi după această dată, temporar, la Sibiu. 


277 


Muzeul Brukenthal mai posedă încă, expus în 
Secţia de Arheologie, ca un documeni din care se 
vede cum arăta Sibiul la mijlocul secolului trecut, 
o pînză de Heinrich Trenk (nesemnată, e drept 
dar certificată în 1885, pe verso, ca fiind -de acest 
artist, executată în 1846), o vedere din Oberstadt 
(0,597 x 0,480 m), nu lipsită de calităţi, doar 
foarte rece, atit ca desen — liniar pină ia geome- 
trie — cît şi ca gamă cromatică, cu predominanța 
verdelui. Pictată lins, fără nici o urmă de tuşă, 
în tonuri locale neanalizate optic, această pinză 
pare mai curind opera unui arhitect decit a unui 
pictor. Este o tipică lucrare de meşteșugar corect, 
care-şi desăvirşeşte calm, fără să participe afectiv, 
lucrarea, după un prospect logic stabilit pină în 
amănunte, ca pe o operă de tehnică, ca pe un obiect 
util. Artistul este absent din lucrare. De altfel, 
după cite ni se relatează, Trenk nu era departe de 
a se considera, singur, un meșteşugar. De bună 
seamă, datorită faptului că veniturile erau insuii- 
ciente, el acceptă în 1851 să picteze pentru un 
negustor sibian, o firmă reprezentind în mărime 
naturală un ţăran de la munte*. Dacă pictorul a 
fost nevoit să accepte asemenea comandă, putem 
lesne înţelege că nu i-a fost greu să părărească 
oraşul transcarpatin, pentru a veni în București. 
Aceasta se întimplă la 1851**, 

Este foarte posibil ca pictorul să fi executat 
în capitala "Ţării Românesti şi portrete. N-avem 
însă cunoştinţă de nici unul. Ceea ce ştirn cu preci- 
ziune este că el s-a impus mai puţin ca pictor decit 
ca desenator, precizia topografică a schițelor sale 
atrăgînd atenția unui arheolog ca Alexandru 
Odobescu, pe atunci în căutarea unui însoțitor, 
pentru călătoriile sale de studiu, însoțitor care să 
fixeze aspectul monumentelor şi vestigiilor istorice 
întilnite. Pentru acest scop, corectitudinea și 
minuțiozitatea artei lui Trenk i se par cum nu se 
poate mai potrivite lui Odobescu. Cind, în 29 ia- 


* Cf. Emil Sigerus, op. cit, p. 93. 
50 Ci. Q. Oprescu, Istoria picturii românești, ed. I, 
p. 60. 
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nuarie 1860, prin jurnalul Consiliului de Miniştri 
al Principatelor Unite* se hotărăște luarea măsu- 
rilor pentru conservarea monumentelor istorice, 
Odobescu, căruia îi revine sarcina de a vizita şi 
studia pe cele din judeţele Dolj, Mehedinţi, Gorj), 
Vilcea şi Argeș, porneşte la îndeplinirea ei însoţit 
de Trenk. 

Servindu-se de creion și de peniţa.de tuş, de 
acuarele şi guaşe, dar mai ales de laviu, Trenk 
fixează pe hirtie, cu siguranța unui aparat foto- 
grafic, aspectul monumentelor vizitate cu ilustrul 
profesor în vara anilor 1860 și 1801, și detaliile 
asupra cărora interesul acestuia stăruie**. 

Presa timpului anunță această colaborare și 
notiţa despre simbioza savantului cu artistul apar 
în periodice***. E drept că la noi în ţară o ase- 
menea conlucrare se întilnea pentru întiia dată. 
Tattarescu, care se va oferi şi ei, simultan, pentru o 
sarcină asemănătoare, nu întovărăşeşte totuși pe 
nici unul din cei patru oameni de cultură însărcinaţi 
de minister****, ci porneşte singur pe urmele lui 
Alexandru Pelimon, uneori e adevărat, dar cel 
mai adesea pe acolo pe unde îl purtau interesele 
sale de pictor decorator de biserici. Frenk înţelege 
rostul muncii ştiintifice. | 

Desenul său este un document admirabil. 
Mănăstiri, ruine de cetăţi istorice, morminte şi 
pietre funerare cu inscripţii, fintini și pridvoare, 
fresce de ctitori, odoare de metal şi odăjdii vechi, 
icoane, legături de evanghelii sau chiar facsimilul 
unei pagini, sint consemnate toate de mina, im- 
personală aproape, a desenatorului. S-ar părea că 
artistul este totalmente absorbit de această muncă 
de arhivar — imaginist, uitind cu totul că există, 
că simte şi că vede tot ceea ce nu face obiectul 
studiilor arheologice aie lui Odobescu. Totuşi, pe 


* Opisul Ministerului Instrucțiunii, dosarele nr. 399 
şi 387, 186. 

= Cf. Însemnările zilnice ale lui Odobescu, în 
„Convorbiri literare“ 1923, ianuarie 2. 

x CP. G. Sion, în „Revista Carpaţilor“, 1 iulie 1860, 
p. 398. 

**** Vezi supra pag. 
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alocuri, Trenk mai scapă o privire şi asupra aspec- 
tului „profan“ al ținutului vizitat. lată, dintr-un 
noian de desene arheologice“, o indicație de 
acest gen, numărul 67: „Ocnă sistematică din dis- 
trictul Vilcea“. Este aproape o viziune dantescă 
în clarobscur, a muncii subterane. Alteori, peisa- 
jul pur şi simplu îl atrage: „Pod și cascadă pe 
apa Bistriţei, în dosul Mănăstirii“ (nr. 56). 

Majoritatea acestor desene, astăzi la Muzeul 
de artă, au fost expuse la 1865, apoi în 1873, la 
Expoziţi Societății Amicilor Bellelor Arte, în 
sala Herdan. Unele din ele au fost de atunci, ade- 
sea reproduse**. Trenk se înfățișa în 1873 cu 
ele într-o expoziţie în care Grigorescu juca rolul 
principal, cu peisagiile sale atit de impregnate de 
sentimentul subiectiv al artistului atit de perso- 
nale, de calde şi de grăitoare. Natura, reveiată 
prin artă, invadează o dată cu expoziţia acestui an, 
în pictura românească. Gustul publicului se educă 
în acest sens şi pictorii ce-şi exercită încă pe vechile 
teme talentul, nu mai au succes. 

Trenk asistă impasibil la acest moment capital 
din istoria picturii noastre. Fusese și el unul din 
cei care pregăliseră erupția peisajului în sălile de 
expoziţie, cu toate acestea fenomenul nu i se 
lămurise în conștiință. 

Încă de la prima expoziţie a artiștilor în viaţă, 
cea din 1865, în catalogul căreia găsim, cu privire, 
la Trenk (Heinrich), că ar îi născut în Elveția 
Disseldorfu (sic !) „el expune două peisagii“: „Mun- 
tele Negoiu din Carpaţi“ *** şi Malurile lacului Căl- 
dăruşani. Pictura lui nu trece neobservată. Presa 
laudă fidelitatea desenelor sale arheologice**** şi, 
deşi nu uită să obiecteze în legătură cu neajunsu- 


* 'Titlurilea 75 dintre ele sînt reproduse în G. Oprescu, 
Istoria picturii românești, ed. I, pp. 61—62, în notă. 

** Cf. „Convorbiri literare“, nr. 10, 27, 34 şi 59 
(mai 1907). 

*** În PEaplicațiunea operelor... artiștilor în viaţă, în 
1865, este trecut ca expus de Trenk doar Muntele Negoiul. 
Totuși presa vorbeşte şi de un al doilea peisaj. 

**** Cf. Ange Pechmeja: Le Musée de Bucharest, în 
„La Voix de la Roumanie“, 10 august 1865. 
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rile de tehnică ale peisagiilor în ulei expuse, re- 
marcă apariția acestui gen nou: „Dr. Trenk, 
peisagist“, scrie (Stăncescu?) în Amicul Fami- 
liei*, figurează cu o vedută din România. Stilul 
e frumos, efectele atmosferice ar fi pline de dul- 
ceaţă şi poezie; Di. Trenk are însă coloritul greu; 
tabelele sale îţi fac efectul d-a te dobori la pămint. 
E păcat că atita gust, imaginaţie, că atitea calităţi 
de perspectivă ajung prin defectul s-a empâter 
(sic!) a nu dobiîndi succesul ce merită“. 

În „La Voix de la Roumanie“**, i se aduc 
critici asemănătoare. Vorbind de cele două mari 
peisagii în ulei trimise de artist (Muntele Negoiu 
şi Malurile lacului Căldărușani), Pechmeja, deţi- 
nătorul rubricii de artă plastică scrie: „Dl. Trenk 
excelează în a trata stincile, terenul. Frunzișul 
arborilor săi este mult mai puțin satisfăcător. Cit 
despre figuri. din fericire destul de rare, avem re- 
gretul dar şi iranchețea de a adăuga că ele sint 
sub orice critică, peisajul neputind decit să cîştige 
dacă devine complet solidar, noi îl sfătuim foarte 
serios pe artist să-şi depopuleze priveliştile“. Iro- 
nia are un simbure de adevăr: figurile sint greoaie 
adeseori la acest peisagist, căruia toţi criticii epocii 
îi impută „oarecare greutate şi lipsa absolută a 
transparenţei“. 

Trenk este un pictor cu simţul necontestat al 
priveliştei naturale. Chiar naşterea sa îl indică 
pentru aceasta: impresii primite în prima copilărie 
în orăşelul de lingă splendidul lac elveţian de pe 
malurile căruia poti privi piscurile înzăpezite ale 
munţilor încunuuați de nouri, il fac să caute 
peste tot, chiar în Carpații noștri, ecoul măreției 
Alpilor natali. Tablourile sale păstrează şi în teh- 
nică ceva din felul de a picta al peisagiștilor elve- 
ţieni sau germani, a tirolezilor în special, dintre 
aceştia din urmă. 

Concepiînd peisajul ca un clasic, el caută aspec- 
tul sublim al naturii, măreţia ei covirşitoare, miri- 


* „Amicul familiei“, 1865, nr. 26—27. 
** Din 1 iunie 1865, sub semnătura lui Ange Pech- 
meja la rubrica Beaux-Arts. 
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fieă. Supraordonat omului, peisajul clasic nu este 

decorul cotidian al acţiunii comune a omului, ci 

spaţiul sacral în care se oficiază ceremonia con- 

templaţiei estetice. Subordonarea omului față de 
peisaj este tipica trăsătură a viziunii clasicilor. 

Romantismul a făcut din peisaj „o stare de suflet“. 

El l-a umanizat într-o măsură, proiectind senti- 

mente umane în decorul natura! și atribuind na- 
turii simţire şi voinţă. Viziunea realistă a naturii 

vine însă să ia locul acestui fel de a concepe peisa- 

jul, după mijlocul secolului XIX, în special sub 

influența peisagiștilor englezi. Realismul, expresie 

a claselor sănătoase, în ascensiune, concepe natura 

ca pe un decor obişnuit, imanent, al vieţii și muncii 

omului, ca pe un cadru firesc al existenței cotidiene. 

Coordonarea omului cu peisajul, punerea lor pe 

acelaşi plan, la acelaşi nivel, este opera progresului 

viziunii realiste în pictura secolului XIX. 

Trenk este dintre artiştii care contribuie să 
introducă reprezentarea naturii, ca temă auto- 
nomă, în pictura românească. Prin aceasta, el 
este oarecum adversarul academismuiui instaurat 
la noi prin Tattarescu şi Panaitescu-Bardasarc, 
şi un precursor al transformării care va fi operată 
în pictura noastră de geniul lui Grigorescu. Însă, 
prin modul de a concepe reprezentarea naturii, 
prin viziunea sa, Heinrich Trenk rămîne încă un 
clasic, multă vreme, căutind să înfăţișeze în tablou- 
rile sale o natură majestoasă, supraordonată 
omului și indiferentă faţă de el. 

Este adevărat că uneori el a alunecat şi către 
concepţia romantică a peisajului — stare de su- 
flet. „Ceea ce ne place mai mult — scrie acelaşi 
Pechmeja cu ocazia expoziţiei din 1865 — este 
un clar de lună pe țărmurile unei insule împădu- 
rite unde cîteva căsuțe îşi pilpiie luminile: efect 
foarte larg, foarte just, plăcut din toate punctele 
de vedere“ *. Este vorba, desigur, de unul din 
micile uleiuri aflate astăzi la Muzeul de Artă, în 
albumul Trenk. La a doua expoziţie a artiștilor 
în viaţă, din 1868, Trenk prezintă o lucrare de 


* Ibidem. 
282 


enul „Negoiului“, tot o „vedută“, intitulată 
Oitul la Cirlige, lucrată în acelaşi an *, cu care 
ia, ca şi în 1865, medalia de clasa a I-a. Este tot 
un peisaj clasic, ca şi cel reprezentind Mănăstirea 
Cozia, expus astăzi la Galeria Naţională, datat 
1866 **. Cu ecouri alpine, acest peisaj luminat de 
un soare în asfințit, ce pune pe munţii de pe ma- 
lul din fund al Oltului reflexe roşiatice, într-o 
perspectivă aeriană destul de reușită, îmbină dra- 
gostea de preciziune arheologică a călătorului stu- 
dios care l-a însoţit pe Odobescu, cu nostalgia 
elveţianului expatriat. Figurile, mărunte, aproape 
miniatural executate, ce se văd în acest peisaj, 
sînt, contrar părerilor criticii. din epocă despre 
alte tablouri, destul de reuşite și. de caracteris- 
tice: un călugăr, un om cu calul de căpăstru, 
cîteva personagii în barca ce acostează. Este un 
început de împăcare între priveliște și om, între 
măreţia rece a primei și mărunta întrepiditate a 
celui de al doilea, care caută prin acțiunile sale 
să o stăvilească şi înfrîngă. Această atitudine a 
pictorului este însă vizibilă numai sporadic. În 
1859, Trenk piotase Casa la Baltă ***. 

Poate natura peisajului, stepa aceea nesfir- 
şită, întinderea cît vezi cu ocht a cimpiei cu cite 
un pom ici şi colo, din care casa se iscă fără să 
încerce a o domina, ca o excrescenţă firească a 
solului, poate această orizontalitate cu care nu 
era obişnuit din ţara sa şi nici din Transilvania, 
să fi contribuit a-i schimba atitudinea. Trenk, 
este, aici, muli mai realist. Peisajul nu are nimic 
înălţător. El este neidealizat. E cadrul acţiunilor 
„cotidiene ale ţăranului de la Dunăre, care se și 

* Fostă la muzeul Toma Stelian (Catalog nr. &36), 
această pinză este semnată și datată H. Trenk 1868. 
Astăzi la Galeria Naţională a Muzeului de Artă al ltomâă- 
Nne 

** Inventar nou 289, ulei pe carton, 0,338 X 0,477 m. 

*** De la Galeria Naţională a Muzeului de Arli al 
României, provenind din colecția regală. Inventar nou 
1563, ulei pe pînză, 0,235 X 0,450 m. Semnat stinga jos: 
Trenk, 1859. E 
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vede în exemplare multiple în această pinză, fie 
dormind în bătătură cu capul pe o traistă vărgată, 
fie bind la o masă, sub streașina de stuf. Anima- 
Jele din curte, porcii fugăriţi de cîini, găinile, 
boii, completează impresia de viaţă reală surprinsă 
într-un instantaneu reușit. Minuţiozitatea lui 
Trenk apare în detaliile costumelor, în tehnica 
miniaturală a tratării figurilor. Este primul său 
peisaj mai realist pe care i-l cunoaștem. 

La Bucureşti, Trenk se va deprinde cu înfă- 
ţişarea pitorească a orașului oriental, în care ur- 
mele satului din care s-a ridicat sint încă vizi- 
bile. Ca şi Szathmari, Trenk va fi atras de aglo- 
merările umane. În 1868, el a expus o acuarelă, pe 
care presa o consideră „din cele mai originale“ *, 
intitulată Tirgul de iarnă, care se pare că a fost 
achiziționată pentru colecţia regală **, cum reiese 
din articol. 

Un Bilciu la Bucureşti, din 1867, pinză de di- 
mensiuni destul de mari, în care peisajul se re- 
duce la minimum, importanţa figurilor umane cres- 
cind pină la a copleşi interesul artistului, se gă- 
seşte in depozitele Galeriei Naţionale. 

Este vorba de un iarmaroc, de felul acelora 
ce se ţin încă pe alocuri la noi și astăzi. Pe fondul 
de case acoperite de zăpadă ce se proiilează pe un 
“cer cenușiu, mulțimea pestriță de oameni, parte 
în costumele pitoreşti de factură orientală, pe 
care le purtau precupeţii în Bucureşti vechi, parte 
îmbrăcaţi ţărăneşte forfoteşte de colo-colo, gru- 
pindu-se după interese: ici un vinzător de cizme, cu 
braţe pline de curioasa sa marfă, colo un covrigar, 
mai la o parte un alvițar arnăut, iată numai ci- 
teva din tipurile pitorești spre care se îndreaptă 
atenţia pictorului. În centrul pinzei, umbrela 
roşie caracteristică a negustorilor ambulanți, 
ninsă şi ea. Țărani pe un car cu fin, în dreapta, 
lingă o streaşină îngheţată, cu ţurţuri, şi alţii, 

* Amicul Familiei““, 1868, nr. 5, Expozi:ia de pictură 


și sculptură din anul 1868. 
** „A fost şi acesta cumpărat de un august amator“, 


(pe lingă acuarelele lui Szathmari. I.k.). 
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bine studiati etnografic, risipiţi prin mulţime, se 
văd peste tot. Deşi fiecare figură este bine indi- 
vidualizată, compoziţia este unitară, cu toată lun- 
gimea pinzei, disproporționată față de lățimea 
ei (0,995 x 0,450 m). Este o nouă dovadă a inte- 
resului manifestat de artist pentru aspectul so- 
cial al mediului în care vieţuia. 

La Ministerul Artelor s-a prezentat, în iunie 
1950, spre achiziţionare, un mic tablou * repre- 
zentind precupeţi pe o stradă din București: 
un găzar, un zarzavagiu, în plină stradă, în care 
mai apar şi alte personaje. Fals atribuit lui Aman, 
acest mic tablou este probabil un Trenk din faza 
ultimă, din acest moment al interesului său pentru 
pitorescul vieţii bucureştene cu care se aclima- 
tizase. 

Tot o marcă a interesului său social este şi 
Sacagiul, micul ulei pe lemn** de la Galeria Naţio- 
nală, în care, minind un cal alb, numai coastele, 
pe o saca cu două roate, cu cofa spinzurată de bu- 
toi, un sacagiu îmbrăcat cu o bluză albastră, cu 
ițarii albi suflecați la genuchi, desculț și cu căciulă 
pe cap, în miezul unei zile de vară toride, care 
îngroșase aerul îmbicsit de lumină, își plimbă maria 
pe o uliţă bucureşteană, pe sub ziduri de biserici 
şi case, pe lingă coviltirele precupeţei de pepeni 
verzi ce se vede într-un colț. Este din nou o do- 
vadă că Trenk căuta teme pitorești, din acelea 
care ar putea atrage atenţia amatorilor, așa cum 
făcea şi Szathmari. Caracterul de reportaj al 
acestor tablouri „de gen“ este netăgăduit. Ele 
sînt însă, oricum, un document al vieţii sociale al 
epocii. Aspectul omului și al străzii bucureștene 
de după mijlocul veacului trecut, ne apare în 
ele cu limpezime. Temele picturii noastre se imbo- 
găţesc, simultan, prin Szathmari și Trenk, cu aceste 


„reportaje“ realiste. 

* Ulei pe pînză, 0,305 x 0,425 m. 

** Dimensiuni 0,125 x 0,175 m, provenit de la mu- 
zeul Kalinderu, nesemnat, nedatat. 
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Către sfirşitul vieţii, pe Trenk trebuie să-l fi 
intrigat puţin gloria lui Grigorescu, ale cărui 
teme încearcă să le imite, ca în idila ţărănească 
intitulată Pirleazul, de la Galeria Naţională. Re- 
prezentarea ţăranului, în portul lui de toate zile- 
le, fără interes etnografic ca în desenele lui Szath- 
mari, şi doar de dragul de a-l face subiectul aten- 
ției, este o trăsătură care nu s-ar explica în opera 
lui Trenk, fără influenta lui Grigorescu, mai ales 
că nu este vorba de o operă în care atitudinea 
pictorului să fie rece, distantă, de reporter ce 
observă și notează, ci de una, ce mărturiseşte par- 
ticiparea lui la temă, legătura afectivă cu mode- 
lul. Lucrarea este datată, dacă lectura e justă, 
1873. Este o dovadă în plus că Grigorescu, ce se 
impune în acest an publicului şi presei drept cel 
mai mare pictor al nostru, l-a influențat și pe 
Trenk. Evident, acesta nu mai putea să rămină 
la formula lui veche. Deși precursor al aceleiaşi 
tendinţe căreia îi serveşte și Grigorescu, Trenk 
rămîne totuşi pînă la sfirşitul vieţii un meșteșu- 
gar puţin arhaic, corect şi prob, fără substanță 
proprie. Întrebuințat ca specialist reproducător 
al unor monumente, epigrate şi pietre funerare, el 
ilustrează şi studiul lui Odobescu despre tezaurul 
de la Pietroasa, confundindu-și meseria cu arta 
şi expunind, la 1873, aceste mecanice și seci desene 
documentare ca pe nişte opere valabile. . 

Reputația creată cu acest gen de ilustraţii și 
„halkografii“ îi aduce, . printr-o eroare, şi 0 co- 
mandă la o biserică. Trenk acceptă să execute, în 
1862, zugrăveala celor două coloane, colorate în 
galben antic cu ulei, din pridvorul m-rei Antim din 
Bucureşti. Se ştie că s-a ocupat, asemenea lui 
Szathmari, şi cu fotografia. Posedăm de el două 
mediocre litografii reproduse în Buletinul Minis- 
terului Instrucţiei Publice din martie — aprilie 
1868.. 

Data la care se stinge voga lui Trenk poate fi 
matematic fixată; este momentul ascensiunii lui 
Grigorescu, pe lingă care acest palid precursor 
dispare: anul 1873. 
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El lucrează însă şi la anul 1878, dată la care 
execută vederea de şes, fostă în colecţiile regale, 
astăzi la Muzeul de Artă al României *. 

Așadar, pictorul lucrează şi după anul expozi- 
ției amicilor Bellelor Arte, ca și mai înainte, 
poate deplasindu-se mai greu, ceea ce il face să 
reia unele teme, schițate doar în călătoriile sale 
anterioare: așa sint cele două tablouri de mari 
dimensiuni, datate 1876 şi 1877 **, ce reproduc 
peisaje executate cu prilejul redactării albumului 
de care s-a vorbit: mănăstirile reapar în privelişti 
în pictarea cărora se simte oboseala și lipsa obser- 
vaţiei directe din natură: reluarea este inferioară 
schiţei de la început. 

Moare la 5/17 iulie 1892, în vîrstă de 74 de 
ani ***, 


3. Emil Volkers 
şi pasiunea documentului 
socio-etnografic 


În categoria pictorilor călători prin țara noastră, 
care s-au preocupat de poporul și priveliştile ro-- 
mâneşti în a doua jumătate a secolului trecut, 
trebuie să rezervăm un loc germanului Emil 
Volkers. 


Acest pictor şi litograf de la care ne-au rămas 
în ţară mai multe opere, interesante pentru că ele 
ilustrează aceeaşi tendinţă de reprezentare a ţăra- 
nului şi vieţii rurale în plastica noastră, pe care 
am urmărit-o la Szathmary și Trenk, era mai tî- 


* Datată jos 1687. 

** Ambele provenite din colecția Dr. Angelescu, se gă- 
sesc la Muzeul de Artă al României, Galeria Naţională, în 
depozit. 

*** Data exactă se cunoaște de puţină vreme, ea 
fiind furnizată de registrele bisericii Evanghelice din 
Bucureşti. Nouă ne-a fost comunicată de D-rul Julius 
Bielz din Sibiu, funcţionar al muzeului Brukenthal și 
colaborator al secţiei de artă populară a Institutului de 
istoria artei al Academiei Române, în timpul cam- 
paniei monografice la care am luat parte împreună în 
Valea Jiului, în 1955. 
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năr decît aceştia și, spre deosebire de ei, nu s-a 
stabilit în ţară. 

Născut în 1831 la Birekenield, Emil Volkers 
şi-a început studiile la Academia de Arte Fru- 
moase din Dresda, sub conducerea lu: Ritsche, 
şi Schnorr von Carolsfeld, continuindu-le apoi 
la München, între 1852 și 1857, ca elev al fraţilor 
Albrecht şi Franz Adam. Stabilit la Düsseldorf, 
unde și moare în 1905, acest pictor se specializează 
în pictura animalieră, căutind teme in care să 
poată reprezenta caii, animalele sale favorite. 
În 1859, dă la iveală un întreg album litografiat 
cu această temă. Pentru a putea plasa în operele 
sale caii, Volkers alege, de. preferinţă, scenele 
militare cu călăreți sau atelaje de artilerie, în care 
atitudinile variate ale nobilcior animale, cerute 
de situaţiile diverse în care sint surprinse, pot 
fi redate utilizînd toată măiestria unui mește- 
şug remarcabil cum este cei de care dispune artis- 
tul acesta exact; şi bun observator, întemeiat pe. 
o excelentă cunoaştere a anatomiei cabaline și pe 
o ştiinţă hypologică demnă de un „Rittmeister“ 
german. Îmbinarea mușchilor pe o crupă sau pe 
omoplatul cailor, urmărită în reflexul luminii pe 
părul neted redat cu voluptate, recursiunile cele 
mai grele de realizat, sînt ceea ce satisface marea 
ambiţie a pictorului acestuia, capabil încă de a 
reda cît. mai fidel un splendid trup de animal în 
mişcare. Dobindindu-și o faimă cu acest gen, este 
firesc ca, atunci cînd proaspăt întronatul principe 
german Carol de Hohenzoilern caută să-şi organi- 
zeze armata după modelul celei prusace, primul 
nume care să-i fi venit în minte pentru sarcina de 
a picta scene din manevre să fi fost cel al lui Vol- 
kers. Litografii de el cu acest subiect, unele în 
culori, tipărite la Düsseldorf, se găsesc, citeva şi 
a Secţia de Stampe a Academiei Române * 
datate începînd cu anul 1869. 


? 


. * Cotele: DXX, 8 (litografie în culori de mari 
dimensiuni reprezentind manevreie de toamnă ale armatei 
române la Buzău în 1874, desenată și imprimată la Dus- 
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Într-adevăr, printre călătoriile întreprinse de 
acest artist, se consemnează în dicționarele de 
artă, cum este cel redactat de Thieme şi Becker, 
una în România la 1867 şi una în Italia la 1869. 
Avem motive să credem că această călătorie a 
lui Volkers în România n-a fost singura. Un ta- 
blou înfăţişind ţărani valahi călări la drum, înain- 
tea unui car cu bivoli, este datat 1869 (nr. 2072, 
la Galeria Naţională, ulei pe pinză, 0,870 x 
x 0,575 m). Alte opere pe care le-a lăsat in ţară, 
cu subiecte de la noi, sînt datate din 1870, 1871, 
1872. În timpul războiului din 1877—1878, el 
întovărășeşte armata română în Bulgaria. După 
această campanie (nr. 723 la Galeria Naţională a 
Muzeului poartă data 1895), datele tablourilor 
merg pînă către sfirşitul secolului. Ele permit să 
deducem multiple şi sistematice reveniri ale artis- 
tului în ţara noastră care l-a atras în mod deo- 
sebit. 

În multe din aceste opere, preferinţele sale 
pentru reprezentarea cailor cedează locul intere- 
sului pentru noutatea aspectelor resimţite ca pito- 
reşti, ale vieţii rurale din România, sau, cel puţin, 
care rămin să figureze doar ca un element ajută- 
tor, pe al doilea plan al atenţiei, atunci cînd pic- 
torul îşi pune în gind să reprezinte scene din 
viața ţăranilor de la Dunăre. lată-i, îmbrăcați 
în pitoreştile lor epingele colorate, pe ţăranii din 
Vlașca, iată costumele celor din Argeș, Muscel şi 
Dimboviţa. O scenă e intitulată La drum (nr. 
598 la Galeria Naţională a Muzeului de Artă al 
României, ulei pe pinză, 0,730 x 1,407 m, 
semnat și datat jos, dreapta, Emil Volkers, 1870) 
înfăţişează un car tras de bivoli, minat de Jos de 
un tînăr ţăran în mintean de aba albă, cu căciulă 
:şi pipă. În car stă o pereche țărănească în costume 
«specifice peste strujeni de porumb uscați, și pe 
lîngă car călăresc bărbăteşte țărănci cu ștergar pe 


“seldort), apoi DLXXIV, 16, (de asemenea în culori, pe 
cîmpul Cotroceni, la 1869, tipărită tot la Düsseldorf), şi 
în sitrşit, DLXXIV, 17, (chromolitografie nedatată repre- 
zentînd un regiment de călărași cu domnitorul în frunte). 
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cap, catrinţe şi opinci, întrecîndu-se cu bărbații. 
Iată un popas în plină cîmpie, lîngă o fintină cu 
cumpănă, cînd lingă bivoli desjugați se pregă- 
teşte, în ceaunul fixat pe prepeleac, o mămăligă 
(nr. 684 în acelaşi muzeu, ulei pe pinză din 1872, 
0,360 x 0,320 m). Vara cimpiei Dunărene este 
redată cu un simț al atmosferei de adevărat peisa- 
gist, care ştie să integreze figurile în priveliște 
făcindu-le să apară firesc, fără ostentativa preocu- 
pare etnografică a unora din acuarelele şi lito- 
grafiile lui Szathmari de la început, și fără rigi- 
ditatea din primele lucrări ale lui Trenk. Volkers 
notează totul cu o precizie şi un simţ al exactită- 
ţii cu adevărat germane, dar fără să cadă în ex- 
cese. Inteligența lui artistică ocolește cursele în 
care l-ar îndemna să cadă gustul său pentru amă- 
nuntul pitoresc. Aşa, de pildă, într-o lucrare în 
ulei ca acel Chervan înaintind prin zăpadă (Nr. 723 
de la Galeria Naţională 0,500 x 0,795 m), pre- 
ciziunea cu care sînt redate eforturile celor 5 
cai ce trag căruţa cu coviltir prin stepa înălbită, 
sub un cer plumburiu, cere restringerea la desen 
a puterii analitice a artistului. Coioristic, gama 
mohorită de griuri şi brunuri este savant între- 
ruptă de pata stridentă a hainei roşii pe care o 
poartă surugiul călare pe ultimul cal, alb spre 
deosebire de ceilalți. 

Atmosferac dezolantă a stepei îngheţate este 
la fel de bine redată ca şi aerul văratec din primele 
peisagii pomenite. Că Volkers știe să-şi dozeze 
simţul pentru amănunt cu necesităţile sintetice 
cerute de compoziţie, ne-o dovedeşte în special 
marele tablou în ulei din 1872, intitulat Tirgul 
(nr. 684, 0,735 x 1,415 m), în care peisajul, scena 
de gen, natura moartă, compoziţia cu personagii şi 
animale se armonizează uimitor intr-o lucrare de 
maestru. Atent în același timp la aspectul nara- 
tiv al scenei, speculată cu simț de reporter înnăs- 
cut, ca și la pitorescul ei etnografic, preocupat să 
redea cit mai veridic un motiv a cărui complexi- 
tate permite segmentarea vizuală a tabloului în 
amănunte perfect integrate totuși în ansamblu, 
tirgul lui Volkers este deplin reușit, atit ca docu- 
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ment social cît şi ca realizare artistică. Este, poate, 
cea mai reprezentativă operă a genului din cite 
s-au realizat cu acest subiect de către artiştii ce 
slujesc la noi îndrumarea realistă spre priveliștea 
rustică şi spre viaţa de toate zilele a ţăranului 
român, cu excepţia, evident, a lui Aman, Grigo- 
rescu şi Andreescu. 

Comparaţia cu operele similare ale lui Szath- 
mari sau Trenk se soldează net în favoarea lui 
Volkers, atit din punctul de vedere al realismului 
imaginii, cît şi ca grad de reaiizare tehnică a pic- 
turii. Ca sentiment, nimic nu lipseşte: nici at- 
mostera festivă a bilciului românesc, cu cîrciumi 
improvizate din citeva prelate puse pe bețe şi 
împodobite cu frunziş, unde la mese de scinduri 
bătute în ţăruși, benchetuiesc cu lăutări, într-o 
dulce solidaritate, evlavioşi preoţi cu potcap și 
barbă, alături de negustori în giubea și jandarmi 
în uniformă; nici grupurile idilice de gingaşe codane 
fermecate de cintecul vreunui lăutar, sau seru- 
tind zările din înaltul carelor încărcate, cu boii 
dejugaţi în vălmășagul de lume topindu-se spre 
orizontul cu uliţe al satului, prin care circulă, 
călări, soldaţii chipeşi și pedeștri, negustorii am- 
buianţi cu cobilițele pline. De la superstiţia ulce- 
lei pusă în virful prăjinei ca aducătoare de noroc, 
pină la modelul costumului femeiesc sau al pin- 
gelei unui ţăran ce-şi fierbe mămăliga la prepe- 
leacul improvizat, printre desagi şi movile de po- 
rumb şi pepeni, pictorul observă totul, dar nici 
un amănunt nu rămine neintegrat în ansamblu. 
Nimic nu sare cu ostentaţie în ochi, totul se echi- 
librează într-un toi scenic bine compus, ca o vastă 
dioramă cu planuri de lumină crudă şi de umbră, 
făcînd ecran pe fondul neutralizat de perspectiva 
aeriană. 

Interesul pentru adevăr este sporit, faţă de bil- 
ciul pe care ştie să-l realizeze Szathmari de pildă, 
în uleiul de la Galeria Naţională (0,945 x 1,20m), 
în care personajele, deşi drapate în costume ob- 
servate după natură, se contormează, ca propor- 
ţii ale trupului, altor canoane decit cele reale, 
celor academice, aşa cum nu i se întimplă, tot 
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lui Szathmari, în acuarelă, de pildă, gen mai 
spontan. Cit privește pe Trenk, calitatea picturii 
lui Volkers îl înlătură ca termen de comparație. 
Acest artist mînuia cu abilitate şi tehnica acuare- 
lei, cum se vede din cele două acuarele de la Sec- 
ţia de Stampe a Bibliotecii Academiei Române 
cu subiecte din războiul de la 1877 (cota A.C. 
VII — 20—21) și din cea de la Muzeul de Artă 
al României,  înfăţișind artileria română tre- 
cînd un riu. Tema preferată a pictorului, calul, 
poate fi, în aceste opere, tratată după plac, în 
cadrul scenelor militare reprezentate. Dar Vol- 
kers nu se poate opri să nu introducă, și încă în 
primul plan, într-una din aceste acuarele, gru- 
puri de țărani români, cu costumul lor particu- 
lar, privind manevrele. interesul pentru figura 
şi viaţa ţăranului român merge atit de departe la 
acest artist încît în muzeele din străinătate el 
este astăzi reprezentat prin tablouri devenite defi- 
nitorii pentru opera sa — cu subiecte de la noi. 
Aşa sint Țăranii români mergind, la ttrg, lucrare 
expusă la Galeria de pictură de la Wiesbaden, sau 
Familia de ţigani de la Muzeul din Colonia. 
Atras de pitorescul „culorii locale“ a ţării noas- 
tre, Volkers nu urmăreşte numai priveliștea, as- 
pectul peisagistic, natura neînsuflețită, și nici 
numai spectacolul senzaţional al unui alt soi de 
civilizaţie, resimţită ca „exotică“ pentru menta- 
litatea sa de om al Europei centrale. Romantis- 
mul răspîndise, prin evocarea colorată a meleagu- 
rilor încă netransformate de civilizaţia europeană, 
nostalgia depărtărilor, a Orientului și Sudului în 
special, tărimuri spre care se îndreaptă zeci de 
asemenea curioşi, călători romantici, unii scrii- 
tori, alții pictori. Rolul lor este însă asemenea cu 
acel al reporterilor de gazetă, de cele mai multe 
ori. Pitorescul şi anecdoticul înneacă, în operele 
produse de ei, interesul adînc artistic și uman pen- 
tru locuitorii ţărilor prin care călătoresc, pentru 
viaţa şi truda lor. Nu la aceasta se mărginește 
rolul lui Emil Volkers. Este necontestabil că el a 
contribuit, prin litografiile, desenele și picturile 
sale, să facă cunoscute priveliștile ţării noastre, 
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întăţișarea și portul ţăranului român, peste gra- 
nițe. Dar nu s-a oprit la exterior, la aspectul 
„exotic“, la reprezentarea superficială a unei po- 
pulaţii pitoresc îmbrăcată, ci a incercat să pă- 
trundă mai adînc, studiind obiceiurile şi traiul 
poporului, manifestările lui de toate zilele, viața 
și munca sa în priveliștea în care ea se desfăşoară 
obişnuit, 


Despre cel de al patrulea pictor al ţăranului și pri- 
veliștii rurale la noi, italianul Preziosi, avem in- 
formaţii mult mai puţin bogate decit opera pe 
care ne-a lăsat-o. Nici numele nu i se cunoștea 
complet pînă de curind. În catalogul unei expo- 
ziţii el a trecut D. Preziosi, (ceea ce ar putea indica 
Domenico) *, adăugindu-se doar „pictor italian“, 
iar Thieme și Becker îi cunosc doar numele de 
familie. 

A trecut sigur prin Constantinopol, unde se pare 
că s-a născut, înainte de a veni în ţară, căci avem 
de la el acuarele datate 1865, cu vederi de pe ma- 
lurile Bosforului. În timpul călătoriei noului prin- 
cipe domnitor la înalta Poartă, în 1866, Preziosi a 
avut putinţa să fie invitat în ţară, poate chiar 
pentru faptul că Szathmari, care fusese şi el la 
Constantinopol, era apreciat atît de bine la Bucu- 
reşti. În 1868, Preziosi era la București, cum se 
vede din semnătura a două schițe, căci acest pic- 
tor are bunul obicei de a-și data precis lucrările, 
odată cu semnătura. Din 41 de bucăţi păstrate, 
acuarele toate, doar două nu sînt datate, celelelalte 
indicînd două perioade de călătorie și activitate 
a artistului: de la 27 iunie la 24 iulie 1868 şi de la 
4 iunie la 4 iulie 1869. Schiţele pentru aceste acua- 
rele au fost găsite și ele **. Întovărăşind pe noul 
domnitor în vizitele pe care acesta le face prin 


* Vezi asupra acestui artist mica monografie pe care 
i-a dedicat-o, în colecţia Apollo, București, 1935, Al. 
Busuioceanu, conținînd 8 pagini de text, cu lista operei 
și multe reproduceri foarte bine executate. 

** Publicate în „Albumul“, din Bucureşti, nr. 186, 
Preziosi, album alcătuit de Al. Bădantă în 1935. 
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ţară, Preziosi schiţează deopotrivă cu Szathamari 
şi adesea alături de el, privileștile și tipurile întil- 
nite. Mănăstiri, orașe, sate, bilciuri, pitoreștile 
aglomerări ale centrelor vieţii sociale din Princi- 
pate în epoca aceasta cad, toate, sub raza aten- 
ției acestui artist care stăpinește, în desen și în 
tehnica dificilă a acuarelei, un meșteșug străluci- 
tor. Ca stil, ceea ce produce Preziosi este pină 
într-atita de asemenea cu operele lui Szathamari, 
încît separarea contribuţiei unuia de a celuialt 
n-ar fi cu putinţă în cazul în care ne-ar lipsi iscă- 
litura. Preziosi semnează întotdeauna, cum am 
spus. Szathmari însă, care se mărginește adesea 
să aplice parafa atelierului său, dacă nu ar fi re- 
curs la sigiliu ar fi pus în mare încurcătură pe cei 
ce s-ar fi preocupat să identifice lucrările sale. 
Dacă n-am ști că ardeleanul era un om de per- 
fectă bună-credință, adeseori ne-am îndoi dacă 
parafa nu e doar o indicație de colecţie. Rămine, 
oricum, o problemă deschisă cercetarea raportu- 
rilor dintre cei doi pictori, a colaborării lor, a raţi- 
unii comerciale, care se ascunde în dosul acestui 
fenomen artistic. 


4. Epaminonda Bucevschi 
un tytir bucovinean în Europa 


Pictorul Epaminonda Bucevschi s-a născut la 
Iacobeni, în 19 februarie/3 martie 1843, fiind pri- 
mul fiu al lui Dimitre Bucevschi, preotul satului, 
descendent el însuși dintr-o familie românească 
roiginară din Galiţia, familie care-a numărat mai 
multe generaţii de preoţi. La Iacobeni, Dimitrie 
Bucevschi n-a rămas mult ca paroh, obţinînd, 
curind după naşterea primului său copil, slujbă 
în comuna Ilișești, unde se statorniciseră Bucev- 
scenii îndată după venirea lor în Moldova. Este unul 
din acei preoţi ieșiţi din rindurile poporului, care 
nu fac jocul exploatatorilor, răminind apropiaţi 
de nevoile sătenilor și sprijinindu-le revendicările 
faţă de autorităţi. Dimitrie Bucevschi vedea ca o 
misiune a sa alfabetizarea sătenilor din Ilișești, 
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şi a luptat pentru înființarea unei şcoli în sat, 
făcînd din acest scop chiar sacrificii materiale și 
punind comunei la dispoziţie casa în care locuia, 
fără plată, pentru a instala școala, în anul 1859 *. 
La această şcoală n-a învățat Epaminonda, căci 
Ja data înfiinţării ei trecuse de virsta școlară, dar 
fratele său Dionisie și cele patru surori au avut 
norocul să rămînă pe lingă casa părintească în 
timpul studiilor elementare. 

Epaminonda işi terminase şcoala primară la 
Suceava și avusese timp pină la această dată să 
urmeze chiar citeva din clasele liceului, la Cernă- 
uţi, unde l-a avut ca profesor pe acelaşi Aron 
Pumnul, care a contribuit atit la educaţia lui 
Mihail Eminescu. De altfel, Eminescu pare să-i 
fi fost prieten încă din prima sa epocă cernău- 
teană, cum nu vom întirzia să arătăm. Talentul 
Ja desen al micului Epaminonda pare să se fi mani- 
festat de timpuriu. De mic copil desena, cu cretă 
şi sineală albastră, animale și capete de om, pe 
zăplazul prisăcii părintești din Ilisești; ca elev 
în şcoala primară făcea din sîmburi de zarzări 
cercei și din hirtie colorată costume pentru irozii 
colindători. Ca elev în clasele inferioare ale liceu- 
lui arăta o aplicare vie pentru desen **. | 

Aceste predispoziţii, oricit de manifeste, nu 
erau probabil de natură să marcheze o vocaţie 
certă, sau poate părinţii nu aveau destul nivel 
pedagogic ca să poată avea în vedere o profesiune 
conformă vocației copilului, căci altfel nu se 
explică de ce familia a stăruit să facă din Epami- 
nonda un preot. Părindu-li-se că liceul din Cer- 
năuţi, unde limba de predare era cea germană, 
conferă elevilor săi o instrucţiune nepotrivită 
cu meseria pentru care-l meneau, părinţii lui 
Epaminonda îl trimit pe școlar, însoţit de un unchi 

* După cum reiese dintr-o cerere datată 1868, adresată 
de Dimitrie Bucevschi consistoriului din Cernăuţi. 

** Busebiu Soroceanu, Pictorul academist Epaminonda 
Bucevschi, Cernăuţi, 1920, p. 18. Informaţia deținută de 
biograf de la mama sa, Veronica, născută Bucevschi, 
sora pictorului. 
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al său, Mihai Ciupercovici, în Ardeal, unde liceele 
românești, la care doreau ca el să se înscrie, l-ar 
îi scăpat pe tinăr de urgia profesorilor germani. 
Aşa se face că între anii 1860 şi 1862, Epaminonda 
Bucevschi urmează cursurile claselor a Vl-a şi 
a VIl-a la liceul din Beiuş, pe unde se pare să va 
îi trecut şi Eminescu. Clasa a VIII-a,în anul 
1862—1863, o termină la liceul din Blaj. Avea 20 
de ani cînd ieși absolvent II și este imediat înscris 
la seminarul clerical din Cernăuţi, unde face studii 
teologice pînă în 1867, probabil pentru a se con- 
forma dorințelor părintești, căci imboldul spre 
pictură nu-l părăseşte nici un moment. Încă din 
anul ÎI al seminarului, în 1865, zugrăvește un 
tablou înfăţișind o temă teologală, cum se cuve- 
nea pentru un student al seminarului care vroia 
să-și mulţumească profesorii: Apostolii Petru 
și Pavel. Compoziţia, așa cum ne este descrisă de 
principalul biograf al lui Bucevschi *, avea drept 
teză interzicerea raiului petru catolici, întrucit 
chelarul, Apostolul Petru, supărat că „ei își au 
chelarul lor“, refuză să se ocupe de răsăriteni. 
Indiferent de spiritul tezist confesional al tabloului, 
interesant pentru noi este că Bucevschi practica 
pictura în vremea studiilor și că nu părăsise ideea 
de a se dedica artei. Din 1867 datează un alt 
tablou, reprezentind o înviere (aflat la Corneliu 
Gheorghian), și în același an proaspătul absolvent 
al seminarului zugrăvește bolta altarului bise- 
vicii din Ilișești, unde cei patru evangheliști, in- 
gerii şi decorația ornamentală au fost scoase de 
sub var în anul 1925. În martie 1868, Societatea 
pentru literatură şi cultura română din Bucovina, 
prezidată de Gheorghe Hurmuzachi, mulţumeşte 
lui Epaminonda Bucevschi pentru Portretul Mi- 
tropolitului Dosofteiu, copiat de acesta după ori- 
ginalul din biserica Sfintul Gheorghe din Suceava. 


La această epocă, pregătirea de specialitate a 
pictorului Bucevschi era minimă. Autodidact în 


* Corneliu  (&heorghian, Bucocina în pictură, în 
„Boabe de griu“, an 5, numărul 9. Articolul ne-a servit 
majoritatea datelor biografice. 
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materie, abia dacă va îi profitat de fugarele în- 
drumări ale vreunui pictor provincial, cunoscut 
în Ardeal sau chiar la Cernăuţi. Se presupune că 
vienezul Carol Arend, pictor academic, care în 
1863—1864 lucra la catedrala din Cernăuţi şi 
care mai apoi a devenit bun prieten al lu: Bucevschi, 
întreţinind cu el şi o corespondenţă din care frag- 
mente ni s-au păstrat, îi va fi servit drept prim 
profesor, fără titlul oficial. Cu pasiunea sa pentru 
pictură, Epaminonda îl va fi vizitat și urmărit în 
timpul lucrului, deprinzind cite ceva din meș- 
teşug. Trebuie să recunoaștem, privind reprodu- 
cerile fotografice din Albumul aflat la Secţia de 
Stampe a Bibliotecii Academiei R.S. România 
între care se află și portretul tatălui său, executat 
înainte de trecerea sa prin Academia de Arte 
Frumoase de la Viena, ca şi portretrele altor rube- 
denii, că artistul manifesta nu numai talent, ci și 
foarte multe şi solide cunoștințe de tehnică. 
Acesta este momentul cînd se leagă prietenia lui 
Bucevschi cu Eminescu, reîntors în 1865 din pere- 
grinările cu trupa teatrală Vlădicescu-Tardini, 
pentru a relua, la Cernăuţi, în casa lui Aron Pumnul, 
stins la începutul anului 1866, o existenţă boemă, 
pînă în 1868, cînd va porni pe jos spre Ardeal. 
Înterogat de un ardelean din Blaj asupra cunoş- 
tinţelor sale cernăuţene, Eminescu l-ar fi enume- 
rat și pe Bucevschi*. Prietenia dintre cei doi 
artisti va continua curînd la Viena, unde pictorul 
ajunge înaintea poetului. În 1868, obţinind o 
bursă de la consistoriul episcopal pentru a se per- 
fecționa în arta picturii la Academia de Arte Fru- 
moase din Viena, Bucevschi incepe să-și vadă 
visul împlinindu-se. În entuziasmul său, tinărul 
artist se încumetă de la început să inceapă lucrări 
grele, care îi aduc desamăgiri. Muncitor şi serios, 
Bucevsehi compensează prin exerciţii neconte- 
nite de desen, prin lecturi şi prin frecventarea 


* Cf. Ilie Dăian, Eminescu la Blaj, în „Tribuna“, 
Sibiu, 1902, nr. 75—85, citat de Lecca Morariu în „Făt- 
Frumos“ (Suceava), anul VI, 1931, ianuarie-februarie, 
nr. 1. 
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atelierelor pictorilor oficiali, ce-i avea ca profe- 
sori, anii pierduţi cu studiile seminariale. Din 
nefericire, Academia din Viena, una din vechile 
academii europene, cu tradiție, se găsea tocmai 
în anii aceia într-un impas. Sub dictatura artis- 
tică a unui artist mediocru de tipul lui Fürich, 1 
pictura pierdea necontenit din prestigiul calită- 
ţilor ce-i fac specificul între arte, alunecind spre 
un stil grafic („desemnatoric“), ioarte gustat de 
oficialitate, dar care nemulțumea profund pe ele- 
vii mai talentaţi și mai conștienți ai școlii. Unii 
dintre ei, revoltați de mediocritatea învăţămin- 
tului vienez, părăseau Austria trecind în capitala 
Bavariei, la Müncben, unde superioritatea pic- 
turii practicate in această epocă în academie le 
apare evidentă. Epaminonda este şi el tentat să 
facă acelaşi lucru, mai ales că-l îndeamnă lu aceasta 
colegii mai indrăzneţi, ce-i scriau din München: 
din scrisorile unora dintre ei, citate de biografi, 
nu e fără folos să spicuim citeva rînduri. După ce-l 
informează de superioritatea învăţămîntului ar- 
tistie miinchenez și-l sfătuiesc să-și procure bani pe 
cale particulară pentru a trece în Bavaria („40—50 
de florini ţi-ar ajunge aici pe deplin“), colegii săi 
Josef Bauer ? și Krsujavi, acesta din urmă croat 
de origine, îl compătimesc pe cel rămas la „şcoala 
cea de Dumnezeu blestemată, care se cheamă 
Academie“, trecind la imprecaţii din care se vede 
puţinul preţ ce pune tineretul artistic conştient 
al epocii pe învățămîntul rutinar, rigid, academic, 
acceptat de autorităţile vieneze: „Să-i ja dracu pe 
toţi prostii, fie ei aciuați la Minister sau la Aca- 
demia din Viena. Dar din nenorocire îi sint și 
dracului prea proşti“. 

Legat de bursa consistorială, acordată exclu- 
siv pentru capitala imperiului, Bucevsehi rămîne 
insă la Viena, străduindu-se să aleagă din învă- 
țţămintul oficial doar ceea ce el reprezenta pozi- 


1, Josef von Fiihrick (1800—1876), pictor și gravor 
aparținind școlii germane. (n.r.) 

3. Anton Josef Bauer (1820—1904), litograf, slubilit 
la Viena în 1847. (n.r.) 
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tv. Nu este singurul pictor cu oarecare renume, 
care să se fi format ìn epoca aceea la Viena. Din- 
tre colegii săi, promoţii apropiate, putem cita pe 
Carol Probst 1, autor de scene pastorale şi portrete, 
dintre care unele se află în Galeria Municipală din 
Viena și altele la Muzeul din Brno, deţinător al 
medaliilor de aur de la Philadelphia (1878) şi 
Londra (1884); Andreas Groll? (1850—1912) 
mai tirziu profesor la Kunstgewerbeschule din 
Viena şi deţinător al premiului vienez Reichel 
şi Carol Froschl3 (n. 1848), deţinător al medalii- 
lor de aur de la Viena, Miinchen și Antwerpen. 
Prezenţa acestora dovedește că, oricît inverșu- 
narea satirică a tinerilor săi colegi citați mai sus, 
ar fi încercat să vadă în academia vieneză numai 
rutina şi mărginirea, era posibil să se formeze un 
pictor onorabil la această şcoală. Epaminonda 
Bucevschi îşi dă toată silinţa și, la 25 iulie 1872, 
obține premiul Gundel pentru cele mai bune stu- 
dii generale. Tinărul student are norocul să apuce 
încă, în ultimii doi ani de studii, începînd din mai 
1873, epoca în care Anselm Feuerbach î, marele 
pictor neoclasic, devine profesor de pictură isto- 
rică la Viena; un pictor de ţinută înaltă, cu mare 
dar pedagogic şi cu dragoste de tineret. Feuerbach 
dă un impuls nou academiei vieneze, atit prin cali- 
tatea picturii sale şi nivelul învățămîntului pre- 
dat, cît și prin măsuri practice de ordin adminis- 
trativ. El înființează opt ateliere noi pe lingă cele 
două existente pină atunci în şcoală, și se ingri- 
jeşte singur ca studenţii cei mai buni să fie sti- 
mulaţi prin premii și burse. De activitatea sa rod- 
nică la academie, ne putem da seama prin apre- 


1. Anton Carol Probst (1815—1892), pictor de compo- 
ziţii istorice, elev al lui Fiihrich la Academia de arte fru- 
moase din! Viena. (n...) 

2. Andreas Groll (1850—1907?), pictor de compoziţii 
istorice. (n.r.) 

3. Carol Fröschl, pictor de gen și portretist, elev al 
Academiei de arte frumoase din Viena și al lui Diez, 
la München. (n.r.) 

1, Anselm Feuerbach (1829—1880), pictor de compoziţii 
istorice. Între 1873—1876, este profesor al Academiei 
de arte frumoase din Viena. (n.r.) 
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cierile unui inalt funcţionar ministerial kesaro- 
crăiesc care la 1874 constata că Academia din 
Viena „e productivă ca 0 grădină ce se usca și 
asupra căreia a căzut o ploaie torențială“. Anselm 
Feuerbach se ocupă în special de talentatui ro- 
mân, pe care-l califică, sub semnătură proprie 
într-un certificat din 1847, în termeni €elogioși. 
Diploma sună în termenii următori: „Din partea 
Academiei de Arte Frumoase Cesaro-Hegești din 
Viena, se adevereşte prin aceasta că Epaminonda 
Bucevschi, născut la lacobeni în Bucovina, a frec- 
ventat şcoala specială pentru pictură istoriografică 
a acestei academii Cesaro-Crăiești în semestrul 
de iarnă și cel de vară a anului de studii 1873— 
1874, Pe lingă silinţa foarte mare, aplicaţia lui a 
fost foarte bună. Manifestă talent pentru pictura 
istoriografică, este capabil de dinsa și a făcut chiar 
progrese însemnate în direcţia aceasta, iar con- 
duita i-a fost deplin corespunzătoare legilor aca- 
demiei“ *. 

Bucevschi n-a avut norocul să lucreze sub di- 
recția lui Feuerbach, cum am văzut, decit în ul- 
timii doi ani. Totuşi, influența acestui maestru 
este decisivă în cariera artistului, şi din operele 
ce i se cunosc putem spune fără urmă de ezitare 
că tablourile executate sub indrumarea lui Feuer- 
bach sau ca o urmare a influenţei lui, cele în care 
spiritul neoclasicismului se recunoașie, cum sînt 
marile compoziţii istorice Dante în exil sau Moar- 
tea Cleopatrei, ori scene mitologice ca Baccha- 
nala, Bacchanta, sînt cele mai reuşite din toată 
cariera artistului. Despre una din figurile Baccha- 
nalei, tînărul din centrul tabloului, Bucevschi 
însuși afirma, cum relatează biografii săi, că ar 
fi fost executată de însuşi mina lui Feuerbach. 


* Vezi „Junimea literară“, 1924, pp. 498—499. „Seine 
Verwendung war bei sehr grossen Fleisse eine sehr gute. 
Er zeigt ein Talent für Historienmalerei, und ist auch 
befähigt dazu und hatbereits in dieser Richtung bedeutende 
Fortschritte gemacht“. Citat și de Lecca Morariu în 
„Făt-Fumos“, anul 6, 1931, nr. 1. Traducerea citată în 
text aparţine lui Corneliu Gheorghian. 
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Pictorul consideră acest gest drept o mare cinste 
pe care maestrul i-o făcuse. Este probabil că Bu- 
cevschi va fi rămas în relaţii cu Feuerbach şi după 
absolvirea academiei, pină în martie 1876, cînd 
profesorul demisionează și părăsește oraşul, nemul: 
tumit de concursul pe care înțelegeau să i-l dea 
autorităţile. Într-o serisoare, Feuerbach vorbeşte 
de „împrejurările într-adevăr turceşti“ de la Viena. 
La Academie erau de părere de a putea mina mai 
repede, înhămind la aceeași trăsură cai de birjă 
și de rasă. 

Bucevschi își caută și el in afara Vienei com- 
pletarea instrucţiunii artistice. Acesta este anul 
în care el întreprinde călătorii, în special la Mün- 
chen și în Italia, ceea ce va conta mult pentru întă- 
rirea tendinţelor clasice în pictura sa. La 1877, 
ajunge și la Paris, de unde se intoarce însoțit de 
un profesor francez, ce se va stabili la Viena, și 
care-l va însoţi pe picior de aici înainte în excur- 
siile sale pe teritoriul austriac sau în Germania. 
Bucevschi este considerai la Viena un pictor con- 
sacrat, și faptul că este apreciat în capitala impe- 
riului se poate vedea şi din acceptarea sa ca 
membru al societăţii artistice Albrecht Dürer care 
primea doar consacraţi. Cum era cotat la Viena 
Bucevschi, ne spune și Vincențiu Babeș *, care 
văzuse în 1879, într-o vitrină de anticar, Idila 
rustică a lui Bucevshi, şi o admirase, mai întîi 
pentru realismul cu care se desprindea din ea 
atmosfera satului românesc, apoi pentru măies- 
tria artistică a pictorului, despre care negustorul 
german îl informează că este „maestrul genial, 
mîndria școalei de arte a Academiei vieneze“. 
Bursa artistică vieneză cotase destul de urcat 
opera lui Bucevschi. 300 de florini i se ceruseră 
lui Babeş pentru acel tablou, ceea ce il face pe 
intelectualul transilvănean să exclame: „Firește, 
astfel de prețuri pentru opuri de arte, pot da 
numai străinii care au parale!“. 


* Despre arte și un artist român în străinătate, în 
„Familia“, nr. 1, 1880. 
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Căutindu-l pe autorul {dilei, Vicenţiu Babeş 
descoperă că de cinci ani îşi are atelierul său pro- 
priu aici și produce mulțime de opuri admira- 
bile, care însă toate se strecoară în străinătate. 
Deducem. deci că imediat după terminarea stu- 
diilor, din 1874, Epaminonda Bucevschi își avea 
atelierul său personal la Viena, şi Babeș ne dă și 
adresa lui (VI Corneliusgasse 1). Înainte de a se 
stabili acolo, l-a vizitat Eminescu, care între 1869 
şi 1872 se găsea la Viena. Eusebiu Soroceanu a 
căutat casa din Mariahilf Corneliusgasse nr. 1, 
şi a precizat că atelierul era la etajul 3, ușa 19. 
În întilnirile lor depănau cei doi artişti amintirile 
lor de liceu şi din copilărie, acolo se puneau la cale 
nevinovatele ștrengării de care ne vorbește 
T.V. Ștefanelli în „Amintirile despre Eminescu“. 
Legăturile ce uneau pe cei doi artiști români în 
bătrina capitală a imperiului erau multiple. În 
afară de dorul de ţară, pe care și-l alimentau cu 
voluptate privind carnetele de schițe ale picto- 
rului, în care apar peisajele meleagurilor moldo- 
veneșşti, tipurile de ţărani şi țărănci sau costumele 
naţionale, desenate de Bucevschi după natură, în 
vacanţele petrecute la familia sa în provincia 
natală *, cei doi urzeau împreună și planuri de ac- 
ţiuni patriotice, cum era de pildă colaborarea lor 
la comemorarea lui Ştefan cel Mare, din 1871, 
de la Putna. Cu această ocazie, în care rolul lui 
Eminescu este binecunoscut, Epaminonda Bucev- 
schi a executat decorurile, pavoazind poarta mănăs- 
tirii cu emblema Voievodului, ridicîind un arc de 
triumf cu steme şi inscripţii, înşirind stindarde 
şi panouri cu figuri și nume de eroi naționali 
(Horia, Cloşca și Crișan, Tudor Vladimirescu, 
Avram lancu, citați de presa timpului, dovedesc 
preferinţele revoluționare ale celor doi), ori cu 


* Un carnet de acest fel, din 1870, conținînd multe 
schiţe de costume, tipuri de ţărani și peisaje, mai cu 
seamă din Ilișești, se afla în posesia lui Corneliu Gheorghian. 
Citeva pagini sînt reproduse fotografic în Albumul amin- 
tit, de la Biblioteca Academiei homâne 
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mărcile ţărilor române în frunte cu a Statului 
Român şi alcătuind un portic festiv. 

Din aceeaşi epocă sînt și schițele de domniţe 
și boieri în costume de epocă, sau scenele din 
baladele lui Bolintineanu, aflate în carnetele pic- 
torului. 

Pregătit pentru pictura istorică, Bucevschi 
este silit să lucreze la Viena tablouri de gen cu 
subiecte frivole, pe care el ie intitulează „rocco- 
co“, fete şi cuconiţe ginzașe, cameriste zăpă- 
cite, cavaleri galanţi și scoși ca din cutie, cu pe- 
ruci... şi săbii ... cu panglici de catifea şi atlas, 
cu bilete de amor şi alte gingașe nimicuri ale 
boudoir-ului * de care biografii săi spun că ar fi 
luat majoritatea drumul străinătăţii. Citeva se 
găsesc şi la noi în ţară și albumul fotografic de la 
Academie ne dovedeşte că Bucevschi îşi dădea 
toată silința să facă, chiar și în genul acesta fri- 
vol, pictură de un nivel tehnic înalt. Subiectele 
erau de natură să atragă pe străinii cu parale de 
care vorbeşte Babeş, şi care la Viena căutau toc- 
mai acest gen vienez, devenit proverbial. De fapt, 
Bucevschi făcea concesii unui public cunoscător 
de artă, pentru că era hărțuit de probleme mate- 
riale. Încă din 1871, murindu-i tatăl, el devenise 
tutore al celor cinci fraţi minori şi administrator 
al averii succesorale, care îngloba o sumă consi- 
derabilă la capitolul debit. Forţat de creditori să 
cîştige cu orice preţ, pictorul își comercializează 
talentul. După aprilie 1873, el iși întreţine la 
Viena două surori şi pe fratele său Dionisie, stu- 
dent în medicină. Amintirile Elenei și Ecaterinei 
Bucevschi, transmise biografilor pictorului, ne 
relatează cum menajera sa, Josefina Scherer, 
ducea aproape zilnic tablourile proaspăt pictate 
la obişnuitul vinzător de tablouri pentru a-și 
procura piinea de toate zilele. De la o vreme, 
Bucevschi se gindește să intre în învățămînt, și 
obţine chiar un certificat, din 1874, al Ministerului 
de Instrucție austriac, din care reiese că Epaminon- 


* Vezi Corneliu Cheorghian, cp. cit. 
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Bucevschi „a făcut o teză suficientă pentru con- 
tinuarea examenului de profesorat la desen cu 
mina liberă şi că nu există nici un impediment 
pentru a fi chemat la examenul de clauzură“. 
Totuşi, pictorul n-a dat examenul și a preferat 
să accepte a împărți cu bătrinul său prieten Carol 
Arend, piciorul diocezei cernăuţene, contractele 
de zugrăvire de biserici moldoveneşti și de tablo- 
uri pentru iconașe, așa cum reiese din corespon- 
dența păstrată. În 1874, dacă pentru moment 
nu are altceva mai bun de făcut, Arend îi oferea 
participarea la zugrăvirea bisericilor din Vicovul 
de Jos şi Suceveni, ca și douăsprezece „hramuri“ 
(icoanele patronale) pentru biserica din Valea 
Boului. Arend îi asigură şi comenzi de portrete. 
Două portrete îi sint asigurate, anume cel al 
Arhimandritului Blajevici și al altui preot din 
Suceava, și Blajevici va dori, probabil, să aibă 
şi o copie pentru fiica sa. Se vorbeşte chiar de un 
portret al Mitropolitului, care ar îi putut îi deter- 
minat să pozeze. În acest scop, unul din prietenii 
lui Bucevshi, asesorul consistorial Andrievici, de- 
venit în 1877 arhimandrit și vicar general al 
Mitropoliei, iar în martie 1880 mitropolit al Buco- 
vinei şi Dalmației, sub numele de Silvestru Mora- 
riu, îl invită să vină neapărat la Cernăuţi, unde 
„afară de portretul excelenţei sale, vor fi de reîn- 
noit şi portretele episcopilor anteriori“, cifrin- 
du-se la aproximativ 1.000 de florini cîştigul 
eventual al pictorului. Toate aceste comenzi 
Bucevschi le-a executat, depiasindu-se la Cernă- 
uți. Din epoca de pină la 1875 sint socotite a fi 
făcînd parte portretele mitropoliţilor Teofil Ben- 
della și Teoctist Blajevici, aflate în palatul rege- 
dinţei mitropolitane, ca şi al episcopului Daniel 
Vlahovici (în posesia doctorului Eusebiu Isopescu) 
şi al arhimandritului Hhedeon Constantinovici, 
egumenul Suceviţei. Portretul bunicilor săi paterni 
şi materni, precum și alte portrete de familie 
(colecţiile Ștefanelli și Gheorghian) sint din acee- 
ași epocă. Cu Arend, Bucevschi a pictat într-ade- 
văr tot aici iconostasul bisericilor din Valea Bou- 
lui (Russpeboul), Vicovul de Jos și Suceveni, po- 
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menite mai sus, la care un biograt adaugă, că 
a executat între 1872—1874, iconostasul de la 
Berhomet, pe Prut. în 1876, Bucevschi se găsea 
la Rădăuţi, unde zugrăvește un „asr“ pentru 
protopopul loan Mindrilă, căruia îi face şi por- 
tretul, executind şi citeva alte portrete în locali- 
tate, în timpul în care caută să restaureze zugră- 
virea veche a bisericii rădăuțene și incepe rezu- 
grăvirea ei. În pictura bisericească, Bucevschi 
urmează linia trasată de „pictorul academic“ 
Carol Arend, introducînd din ce în ce mai multă 
vigoare, elemente realiste, şi slujindu-se de modele 
luate din viaţa de toate zilele, pentru a substitui 
figurilor hieratice bizantine, chipuri concrete, 
umanizate, de sfinți înţeleși în maniera Renaş- 
terii. Bucevschi face deci în Moldova de Nord, 
dincolo de hotarele statului român, o răsturnare 
a viziunii tradiţionale, asemănătoare cu aceea 
săvirşită în granițele ţării de Lecca și de Tăttă- 
rescu. Cam tot în această epocă lucrau în sus-ul 
Transilvaniei Mișu Popp, în același sens, iar în 
Banat Nicolae Popescu, ambii trecuţi prin Aca- 
demia de la Viena, pe care o urmase și Bucevschi. 

1875 este anul în care, murind Arend, Bucevschi 
este sfătuit să solicite de la guvern postul de pic- 
tor diocezan pe care-l ocupase acesta. Numirea 
era însă onorifică, pictorul era nesalarizat, comen- 
zile erau nesigure, şi Bucevschi, rămas la Viena 
ca reședință principală, şi venind numai ocazio- 
nal acasă, continuă să-și împartă munca între 
giulgiul unui antimis și vesmintele împanglicate 
de stil roccoeco, din tablourile comerciale produse 
în serie, pentru piine. Comenzi de „tablouri sfinte“ 
îi vin nu numai din partea Episcopiei, al cărei 
pictor este, ci şi din alte părţi ale imperiului aus- 
triac. Bănăţeni din Reșița, îi transmit comenzi pe 
care știm că le-a executat, şi lucrul ni se pare cu 
atit mai curios cu cît în Banat exista o foarte 
activă şcoală de pictură, cum ştiam, iar pentru 
executarea unor icoane comandate de sirbii din 
Belgrad Bucevschi a intrat în legături cu picto- 
rul sîrb Nikola Marcovici, la 1875. Comenzile îi 
vin și din lăuntrul ţării românești, unde faima sa 
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începuse să se răspindească. Pentru o capelă fune- 
rară la Stoileşti, o doamnă, Elena „de“ Popovici 
născută contesa Logoletti îi comandă un tablou 
înfăţișind Fecioara cu prancul, dindu-i și dimen- 
siunile (1,50 m x 1 m) și stăruind să accepte și 
execuţia! cadrului corespunzător, frumos... bo- 
gat, dar nu prea încrăcat, pe prețul de 250 flo- 
rini. Bucevschi pare indeosebi mișcat de această 
dovadă de preţuire ce-i vine din patrie şi răspunde 
mulțumind „pentru oferta ce-l onorează şi Înca- 
drarea care atit de rar i se aduce din patria sa“ *. 
Acest fapt se petrece în 1879, an în care pictorul 
pare să fi nutrit chiar gindul de a veni să se sta- 
bilească în România. Îl îndeamnă la aceasta 
fratele său Dionisie, plecat la 1877 din Austro- 
Ungaria, stabilit la Giurgiu şi insurat cu o local- 
nică, nepoata omului politic Serurie. La 17 mai 
1879, medicul veterinar al judeţului Vlașca, 
Dionisie Bucevschi, scrie fratelui său: „Ţi-aș da 
sfatul să te așezi Ja Bucureşti... ar fi însă foarte 
hine dacă ai expune aici un tablou...“ Dionisie 
continuă prin a-i pomeni cu elogii lucrările „artis- 
tului prea venerat de aici“, pe care nu-l numește, 
dar bănuim că trebuie să fie vorba de Aman. Se 
obligă să-i comunice efectul produs de tabloul 
ce ar expune la Bucureşti. „În orice caz — îi scrie 
fratele —, ar fi mai bine să lucrezi ceva pentru 
România, pentru ca numele tău să devină aici 
cunoscut“. Acelaşi sfat îl primeşte concomitent 
pictoruă şi de la arhicreul Silvestru Morariu, dar 
nu se poate decide să părăsească Viena, ceea ce 
privează pictura românească de un talent pu- 
ternic, care adăugat la acea epocă celor existente 
la noi, ar fi contribui la difuzarea gustului pentru 
pictură românească de un talent puternic, care 
adăugat la acea epocă celor existente la noi, ar fi 
contribuit la difuzarea gustului pentru pictură în 
tara noastră, şi ar fi sporit patrimoniul nostru 
artistic. La Viena, în acest an, îl vizitează în ate- 
lier Vincențiu Babeş, care rămine încîntat mai 
vîrtos de subiectele istorice şi naționale, enume- 


+ C. Gheorghian, op. cit., p. 532 
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rind citeva din ele: o schiță pentru poezia „Deşe 
teaptă-te române“, o compoziţie reprezentind Păs- 
torul întristat, după balada populară, o alta inti- 
tulată Colinda, reprezentind după viaţă pe băie- 
ţii colindăţori, o alta intitulată „Doina“ (de fapt, 
un sous-bois cu o figură feminină în costum naţio- 
nal) şi în sfirsit vestita compoziţie intitulată în 
limbaj popular Jan ascultă, o idilă ţărănească 
Întilnirea la fintină a bădițui cu lelița, pe care 
Babeş s-a și grăbit s-o încredinţeze spre xilogra- 
fiere unui gravor vienez cu renume, spre a © 
publica în paginile „Familiei“ ca supliment la 
revistă. Prezent de Anul Nou lectorilor, lucrare 
care a făcut vilvă, pe care Iosif Vulcan a apreciat-o 
deosebit publicind curind şi portretul lui Epami- 
nonda Bucevschi (Familia, 1880, nr. 8) şi dindu-i 
pictorului sfatul să publice reproducerea compo- 
ziţiei şi într-o foaie ilustrată populară de mare 
tiraj, în limba germană, cum era „Das Lesestiib- 
chen“. lată-l deci pe protectorul lui Eminescu de 
la Oradea, interesindu-se şi de prietenul său. Pe 
lingă măiestria artistică îi interesau pe acești pa- 
trioți militanţi, fără îndoială sujetele naţionale ale 
lui Bucevschi. 

Babeș se exprimă, în articolul său din „Fami- 
lia“, citat mai sus, în termeni de o căldură neo- 
bișnuită: „Consistoriul din Cernăuţi i-a dat titlul 
de pictor al său, dar nu și piine. Pentru aceasta 
este avizat la străini, care îl exploatează material- 
mente. Vorbește despre sute de opuri originale, 
unele în schiţe, altele deplin executate, intrate 
pe miinile unor samsari speculanţi, pentru a fi 
trecute în Anglia, Belgia, Olanda şi chiar America. 
Publicistul face din Bucevschi un caz, generali- 
zind cu patimă. .. „Săraca lume! Cine nu cunoaşte 
soarta adevăraţilo» artiști la români, şi anume la 
cei de sub Austro-Ungaria ?! Popoarele fără cunoş- 
tință vie și fără dispoziţia de sine — continuă el, 
nu pot să aibă loc, în sînul lor, pentru geniile lor”, 
încheie cu amărăciune Babeş, în foaia orădeană, 
denotind astfel mult curaj, căci se cunoaşte vigi- 


lenţa cenzurii austro-ungare, 


307 


Tot sujetele naţionale trebuiau să-l impună și 
în ţară, după opinia lui Dionisie Bucevschi, care 
cunoştea, cum am văzut, tendinţa spre pictura 
istorică imprimată şcolii române de Aman și 
care cere pictorului să-i trimită spre expunere un 
tablou, anume o bucată senzaţională, națională, 
sau altele la fel — Bucevschi ar fi fost în stare 
să facă o impresie senzațională la București,dacă 
la Viena, în 1880, expunind portretul noul mitro- 
polit Silvestru Morariu, ministrul austriac al cul- 
telor, vizitind expoziţia oficială, putea exclama: 
„Das ist ja der Andrievici wie er leibt und lebt!“ 
(E curat Andrievici leit, poleit). Portretul a fost 
tipărit apoi în multiple exemplare chromolito- 
grafiate şi răspindit în toată dioceza. Bucevschi 
își împarte activitatea între lucrările locale din 
Moldova de nord și atelierul său de la Viena. 
Aici leagă, începînd din 1881, prietenie strinsă cu 
marele compozitor Ciprian Porumbescu, care-l 
vizitează în atelier, cu care comunică impresii, 
care-l însoțește în excursii şi pe care-l ajută bă- 
neşte. Corespondenţa dintre acești doi artiști e 
mișcătoare, şi adeverește întru totul concluziile 
amare ale lui Vincențiu Babeș. lată dintr-o scri- 
soare din vara anului 1834, ce viață ducea Cipri- 
an Porumbescu la Viena: „Detrei zile, — scrie 
el la 31 iulie prietenului său plecat la Cernăuţi — 
tușesc mereu cu singe, şi numai mulțumită unui 
prieten care mi-a obișnuit un certificat de la so- 
cietatea pentru căutarea bolnavilor, sint așa de 
fericit de a avea tratament și medicamente gra- 
tuite“. Solicită lui Bucevschi bani — dealtfel pare 
din tonul scrisorii că nu era pentru prima dată, 
aluziile compozitorului la alte ocazii, cînd pic- 
torul i-a fost „bun“, fiind precise — şi speră să 
poată veni cu ajutorul lui acasă, să facă cură de 
zer. De atelier, de menajera și prietena lui Bucev- 
schi de la Viena, Josefina Scherer, de tablourile 
de pe pereţi şi de mobila interiorului acestuia 
prietenos, bietul muzician vorbește cu duioșie. 
Avea să moară de tuberculoză în mai puţin de 


doi ani de la această scrisoare, în 1883. 
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În 1881, fiind la Cernăuţi, unde îl ajunge ape- 
lul prietenului său bolnav, Bucevschi are ocazia 
să cunoască în palatul mitropolitan unde locuia 
pe un oaspete al lui Silvestru Morariu, care va 
determina o nouă apropiere a pictorului de miş- 
carea culturală din România, şi citeva călătorii 
în ţară. E vorba de un membru al Academiei 
române, învățatul episcop Melchisedec al Roma- 
nului, ridicat din popor (se numea Ştefănescu, era 
ţăran şi făcuse studii superioare teologice la Kiev, 
fusese revoluționar la 1848, membru al divanului 
ad-hoc, unionist înfocat și ministru în cabinetul 
Kogălniceanu), care s-a pasionat o viaţă întreagă 
de istoria românilor. Melchisedec este descoperi- 
torul Evangheliarului manuscris dăruit în 1473 
de Ștefan cel Mare mănăstirii Humorului, pe 
ultima pagină a căruia se află un portret al voie- 
vodului, făcut de un pictor contemporan după 
natură, şi care schimbă cu totul imaginea tradi- 
ţională de schimnic sau de Christ pe care i-o atri- 
buiseră Asachi, Lecca şi toţi cei ce, pînă la această 
dată, căutaseră în pictura lor istorică să înfăţi- 
şeze chipul acestei populare figuri. Evangheliarul, 
a cărui autenticitate s-a dovedit a nu putea fi 
contestată, înfăţişează un om rubicond, ras, doar 
cu mustăţi, atletic la corp, corespunzător des- 
crierilor făcute de cronicari. Faptul a stirnit 
senzaţie. Bucevschi pare să fi cunoscut înaintea 
descoperirii acestui Evangheliar, alte portrete din 
care chipul lui Ştefan cel Mare reieşea asemenea cu 
cel din pictura manuscrisului de la Humor. Mel- 
chisedec vorbeşte despre pictor cu respect, ca 
despre un om care cunoaște arta cu profunditate 
şi are la dispoziţia sa mai multe documente pri- 
vitoare la această operă. Istoricul îl însărcinează 
să scoată fac-simile şi desene de pe această Evan- 
ghelie ceea ce reprezintă albumul de opt piese 
aflat astăzi la Secţia de Stampe a Bibliotecii Aca- 
demiei, aibum anexat la Memoriul prezentat 
Academiei române la 2 noiembrie 1881 de către 
Melchisedec. În acest memoriu se afirmă că Bucev- 
schi a descoperit ulterior, la mînăstirea Putna, pe un 
aer brodat (icoană cusuiă), dăruită mănăstirii de 
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Ştefan, alt portret al voievodului, comunicind 
aceasta academicianului Nicolae Ionescu, pro- 
fesor la universitatea din laşi. Se cunoaşte opo- 
ziția lui Hașdeu faţă de noua descoperire care 
răsturna iconografia istorică tradiţională, și in- 
tervenția lui Ion Ghica, pe atunci preşedinte al 
academiei. Ministrul instrucţiunii Publice de 
atunci fiind secretarul general al academiei, 
V.A. Urechia, aceasta face demersul prin repre- 
zentantul României la Viena, Bălăşianu, pentru 
venirea lui Bucevschi în țară. Faptul se produce 
la 20—23 decembrie 1881, artistul fiind consultat 
în primul rind pentru lucrarea de restaurarea a 
mănăstirii Sfintul Nicolae din laşi, ctitorie a lui 
Stefan cel Mare, şi în al doilea rind în problema 
portretului lui Ștefan, cu atit mai acută cu cit 
se comandase lui Fremier statua ecvestră din 
fața palatului administrativ ieşean. În ianuarie 
1882 V.A. Urechia prezintă Academiei române pe 
Bucevschi ca „artist-pictor care a binevoit a 
aduce Academiei copiile de pe portretele de domni 
făcute în Bucovina și laşi şi proprii a servi Aca- 
demiei la dezbaterile sale asupra portretului lui 
Ștefan cel Mare“. Este vorba de nouă copii, după 
portretele murale din bisericile de la Voronet, 
Pătrăuți, Sfintul Dumitru-Suceava, corespun- 
zătoare toate cu portretul de pe Evangheliar. 
Cu această ocazie Bucevschi răstoarnă teza lui 
Haşdeu, întemeiată pe portretul din biserica de 
la Bădeuți, demonstrind că portretul cunoscut de 
Hașdeu era o copie executată în prima tinerețe 
de însuși Bucevschi, la însărcinarea lui Hurmu- 
zachi, după pictura ce s-a dovedit mai tirziu, 
cînd a fost resturată tot de el, a fi fiind o lucrare 
extrem de recentă, operă a unui zugrav contem- 
poran, încă în viaţă, pe care l-a și găsit în orașul 
Siret şi care, pe baza vechii fresce unde, „nu mai 
rămăsese decit o bucată de frunte şi coroana“, 
reconstituit, din imaginaţie, cum s-a priceput, res- 
tul figurii, luată de marele istoric drept bază a 
afirmațiilor sale. După această restabilire a ade- 
vărului istoric care redă voievodului aerul său 
de om ca toţi oamenii luindu-i aspectul conven- 
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ional de sfint, şi apropriindu-l de viaţa reală, 
după acest succes academic Bucevschi este însăr- 
cinat de guvernul român să copieze pentru a fi 
tipărit la Viena, Evangheliarul de la Humor și 
cel aflat la Biblioteca din Viena, provenit tot de 
la Ștefan cel Mare. 

Acest episod, care deschide o lumină asupra 
pasiunii puse de istoricii noștri acum 70 de ani 
pentru restabilirea adevărului istoric, şi asupra 
felului cum se întemeiau pe atunci opiniile ştiin- 
ţitice, este interesant pentru noi și prin faptul că 
ne revelează o altă latură a artistului, și anume 
aceea de restaurator de monumente istorice. Cu 
prilejul lucrărilor de la biserica Arbore, ctitoria 
lui Luca Arbore, Bucevschi face o interesantă 
profesiune de credinţă în privința operaţiilor de 
restaurare. lată opiniile lui, așa cum au fost ex- 
primate într-o scrisoare faţă de autorităţi, la 1887. 
„Restaurarea — spune el— nu se poate încre- 
dinţa oricui; pictura e prea prețioasă ca să se 
poată da ca obiect de incercare oricărui zugrav 
de rind care, fără cunoștințe, fără pietate pentru 
un monument atit de preţios, cu restaurarea sa 
ar ruina tot și deplin, după cum ne arată probele 
de restaurare care se află în pronaosul bisericii 
din Arbora. Ca să se continuie în modul acesta 
ar fi un vandalism, (pe) care nici prezentul nici 
viitorul nu ni l-ar putea ierta. Mai bine să rămină 
picturile acestea vechi sub pătura scutitoare de 
murdărie, căci încă și așa se prezintă mărețe, 
decit să iasă la lumină în mod care vatămă tot 
simţul estetic ... .* 

Această grijă pentru pictura veche, pe care 
o respectă, ca reprezentind modul de expresie 
propriu al trecutului, nu este nicidecum incom- 
patibilă cu înnoirea stilului picturii bisericeşti, 
în sensul căreia lucrează pictorul. 


* Corneliu Gheorghian, ap. cit. 


CUM PICTA AMAN!) 


În opera oricărui artist există lucrări care, de-ar 
fi să dispară prin cine ştie ce întîmplare, i-ar 
sărăci dintr-o dată imaginea. Sint cele care dau 
sentimentul că închid întreaga experiență de o 
viață a unui creator, că pot fi folosite drept ilus- 
trare a unei întregi cariere. Se obișnuiește să se 
spună despre categoria aceasta de lucrări — punc- 
te culminante ale itinerarului artistic înscris de 
munca și strădaniile unui creator — că existenţa 
lor ne dispensează de a-i mai cunoaște restul 
operei. Se fac deseori judecăţi de tipul: Goethe 
= Faust, Cervantes = Don Quijote, Eminescu = 
Luceafărul. Aceste schematice şi grăbite definiţii, 
care identifică, pentru mulţi, artistul cu una din 
operele sale considerată cea mai reprezentativă, 
oricite neajunsuri ar prezenta din punctul de 
vedere ştiinţifice mărturisit de cercetătorii me- 
todici ai domeniului respectiv, au totuşi o utili- 
tate, ele corespund necesităţilor mnemotehnice 
ale posterităţii. Căci posteritatea are o memorie 
ce nu se împacă decit cu simplificarea. Spre deo- 
sebire de actualitate, care e toată numai nuanţe 
şi subtilităţi, viitorimea geometrizează. Și, după 
cum din noianu? de scriitori ai vremii elizabethane, 
de pildă, memoria posterității se mulțumește să 


1. Articol publicat în „Studii și cercetări de istoria 
artei“, an III, 3—4, iulie-decembrie 1956, pp. 111— 
126. (n.r.) 
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rețină unul, pe Shakespeare, cu al cărui nume 
identifică epoca, tot așa, din noianul de opere 
ale unui artist, publicul viitorului elimină şi re- 
duce din ce în ce mai multe, pină la a-i putea 
identifica numele cu una singură. De Theodor 
Aman, ca de toţi artistii secolului al XIX-lea, 
sintem încă prea aproape pentru ca procesul selec- 
ției, reducerii şi identiticării să se fi isprăvit. Dar 
putem îi siguri că printre operele care au cele 
mai multe şanse să se identifice cu numele artistu- 
lui, mai multe chiar decit faimoasa Jzgonire a 
turcilor la Călugăreni ce stă încă în centrul aten- 
tiei generale, se numără, fără doar şi poate, com- 
poziția intitulată Boierii surprinşi la ospăț de 
irimaşii lui Tepes (Galeria Naţională). 

ntr-adevăr, spre lucrarea aceasta a lui Aman 
merg sufragiile celor mai variate categorii de vizi- 
tatori ai muzeelor noastre. Deşi neterminată, 
această operă ar fi de ajuns pentru ca Aman să 
poată sta cu cinste în orice muzeu din lume. lar 
dacă împrejurarea că lucrarea n-a fost dusă la 
capăt constituie un regret pentru cei ce iau „desă- 
virșirea“ în sensul etimologic al cuvîntului, soco- 
tind desăvirşit numai ceea ce este săvirșit, adică 
sfirşit, sînt o seamă de iubitori de artă căror 
opera neterminată le sporeşte satistacțiile estetice, 
tocmai prin faptul că este neterminată. Aceștia 
sînt, ce-i drept, mai mult oamenii de meserie, 
specializaţi oarecum şi în gusturi: artiști, istorici 
de artă, critici plastici. Pentru dinșii o lucrare 
neterminată este ca un fel de confesiune a artis- 
tului în legătură cu felul său de a lucra, în legă- 
tură cu viziunea și tehnica picturii sale. 

Fiecare tablou, e adevărat, ne vorbeşte şi des- 
pre asta. Dar cit de elocvente sint cele pe care 
artistul n-a apucat să le încheie pe de-a-ntregul, 
care dezvălui: in moi emoţionant gindirea crea- 
toare a făuritorului lor, privită nu numai în re- 
zultatele ei, nu numai la capătul procesului de 
creaţie, ci în toiul acestui proces ! De intenţiile 
realizate, cit si de cele nerealizate, de şovăielile 
şi revenirile artistului cit și de raportul dintre 
ideea iniţială și ideile venite în cursul execuției, 
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de punctul inserţiei unei noi idei în planul global 
al operei şi de modificările succesive ale acestui 
plan, de logica atit de imprevizibilă, de edifica- 
toare şi de profund semnificativă a creaţiei artis- 
tice, un tablou neterminat mărturiseşte cu mult 
mai multă generozitate decit unul isprăvit. 
Aman avea obiceiul să-și lucreze tablourile 
desăvirşindu-le pe porţiuni. Într-o aceeașietapă, 
pe suprafaţa aceleiaşi pînze sint părţi încheiate, 
în care orice pensulă în plus ar fi prea mult şi 
porţiuni duse numai pînă la jumătatea drumului, 
eboșate din culoare sau pe de-a-ntregul lăsate 
la stadiul de schiță, de desen prealabil. Acest fel 
de a lucra, asemănător cu practica pictorilor 
clasici şi ai academiștilor, ne este atestat la Aman 
de suficiente opere rămase neterminate. Pe pinză 
ori pe lemn, pictorul lucra la fel: deasupra pre- 
paraţiei, desena sumar, cele mai adeseori în peni- 
tă, cu o cerneală ce astăzi pare sepia, decolorată 
pe alocuri, silueta generală a personajelor. sau 
forma obiectelor adăugind înlăuntrul spaţiului 
contururi, prea puţine indicaţii, cvasistenografice, 
grăbite dar esenţiale, menite să fie puncte de 
plecare pentru culoare și marcind reliefurile su- 
prafeţei delimitate, direcţia faldurilor unei rochii, 
linia generală a unei pieptănături, ideograma unui 
gest, limita unei umbre compacte. Este surprin- 
zător cit de exact se desprinde sentimentul ge- 
neral al mișcării unui personaj sau formei unui 
obiect, doar din cîteva trăsături fugare de condei, 
sau de pensulă — căci adeseori, mai ales în lucră- 
rile mai mari, Aman schiţa de-a dreptul cu pen- 
sula, înmuiată în zemuri de culoare, de asemeni 
sepia sau brună, de diverse nuanţe și intensităţi. 
Nu este vorba de un desen clasic, de figuri cu 
contururi precise, gratice, delimitate linear, ca în 
desenele academiștilor. S-a afirmat adeseori că 
Aman ar fi un academist; unii au spus: un neo- 
clasic. Aceste aserțţiuni, valabile doar parţial, pen- 
tru anume tendinţe ale operei sale, sînt inexacte 
de îndată ce privesc întregul operei. Greșeala 
provine din faptul că s-a pornit de la operele 
sale finite, mai ales de la cele din prima fază, fără 
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gindul de a descifra etapele procesului său de 
creaţie. Nu contestă nimeni că multe din operele 
lui Aman, mai cu seamă în faza începuturilor 
sale, vădesc într-adevăr o preocupare marcată 
de a delimita inginerește graniţele materiale ale 
obiectelor, contururile siluetei tor şi volumul supra- 
feţelor inchise intre aceste hotare, ca și cum grija 
cea mai mare a artistului ar fi fosi să detaşeze 
corpurile cin fond, din mediul lor, să pună sta- 
vilă intre figură şi ceea ce nu e figură, să nu per- 
mită luminii, sau aimosferei ce scaldă figura, 
nici un fel de modificare sau de ştirbire a siluetei 
sale logice. Chiar în compoziţii cum este Cea din 
urmă noapte a lui Mihai Viteazul (1852), unde 
efectul de noapte ar fi putut justifica topirea 
părţilor umbrite ale figurilor în fondul de ase- 
menea intunecat al tabloului, lăsind imaginației 
loe să completeze siluetele doar din indicațiile 
părților iuminate tăios, de lună (sursa care nu 
permite penumbre), Aman nu se decide să pro- 
cedeze în acest chip, ci definește, circumserie fie- 
care corp şi fiecare obicct in parte, demonstrind 
asttel preocuparea dea descrie un univers logic 
știut, și nu unul văzut, adevărul mental mai 
curind decit adevărul optic. Aman face aici, prin 
urmare, mai degrabă plastică decit pictură. Ace- 
laşi lucru se petrece şi în compoziția Bătălia de la 
Plonin (1861 ?). Nici vălmăşagul contururilor, al 
căror arabesc e complicat, nici lumina schimbă- 
toare a interiorului de pădure nu sint decisive 
cînd e vorba să determine tipul de viziune al 
artistului in această operă. Figurile sint bine 
delimitate de spaţiul în care apar, cu o precizie 
ce depășește putinţeie văzuiui normal, și acesta 
este factor ul stilistice important, pentru a re- 
cunoaşte că nu e vorba de stil pictural propriu- zis, 
ci mai curind de o viziune plastică, în care nu 
lumina, ce dă nota afectivă de obicei, unificind 
întregul, ci forma, relieful material al obiectelor 
izolate, are rolul hotăritor. 

Dacă însă muite din compozițiile finite ale lui 
Aman lasă această impresie, c care a putut prilejui 
greşita înscriere a pictorului printre academiștii 
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ortodocşi, analiza tabloului neterminat ne duce 
la alte concluzii. Spațiile lăsate albe într-un ase- 
menea tablou, fie el compoziţie istorică sau scenă 
de gen, într-un interior sau intr-un peisaj, ne 
demonstrează, mai întîi, că Aman nu-și desena 
figurile ca academicii sau neoclasicii, studiind 
atitudinile și gesturile trupului uman din punctul 
de vedere al modificărilor anatomice aduse de 
mișcare formei plastice, că el nu-și regiza ansam- 
blul juxtapunind mase, statui perfect reliefate, 
ca un neoclasic. Neoclasicul lasă întotdeauna im- 
presia că pornește, chiar și într-o scenă contem- 
porană, de la basorelieturile antice, de la metope 
sculptate, străduindu-se să picteze, peste nuduri 
perfecte, costumele de rigoare numai pentru că 
are obligaţia de a fi veridic; dar că, în fond, pen- 
tru el compoziţia este definitivă de îndată ce 
nudurile tuturor personajelor ce compun scena 
au fost studiate fiecare în parte și puse la locul 
lor, în atitudinea potrivită. Se ştie că aşa proceda, 
de pildă, marele pictor clasic Louis David. În 
schița pentru Jurămintul de la Jeu de Paume, 
aflată în muzeul din Versailles, uriaşă pînză înfă- 
țișind, în mărime naturală, același clasic nud 
bărbătesc ideal, multipiicat de 15 ori în diferite 
poziţii şi planuri pentru a purta capetele a 15 
personaje istorice care au participat la evenimen- 
tul respectiv, profesorul academician G. Oprescu 
a urmărit, într-un articol exemplar, publicat în 
1929*, cum „lecţiile unui Flaxman sau ale lui 
Quatremăre de Quincy (teoreticienii neoclasi- 
cismului — I.F.), devin corp şi substanță“ [...] 
„În faţa unor asemenea pinze nu poţi alunga 
ideea că pictorul n-ar fi avut nevoie de culoare 
ca să ne comunice gindul său“.**. „Pentru el(pen- 
tru David — I.F.), a picta este a face operă de 
educator și chiar de justițiar. Muza lui suride rar. 
Severă, distantă, cumplit de mindră și învestmin- 
tată în stofe sumbre, ea instruește, ameninţă, 


* En regardant peindre David et Gros, „Revue de Vart 
ancien et moderne“, dec. 1929. 
** Jdem, p. 233. 
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recompensează și răzbună“*. „Simplul desen, 
cuvintul sau oricare alt mijloc de expresie — 
conchide istoricul de artă citat — i-ar fi putut 
ajunge“. 

Rostul eminamente didactic, izvorul intelec- 
tual al unei asemenea arte se văd aici perfect 
definite. Și pictura lui Aman are calităţile acestea, 
de comunicare utilă a unui conţinut de idei. Ea 
este totuși mai puţin severă decitla neoclasici, 
mai puţin intelectuală, mai puţin uşor de înlocuit 
prin oricare alt mijloc de expresie, cuvint sau 
imagine. Gindirea lui Aman are nevoie, pentru 
a se transmite, nu numai de generalitatea unei 
imagini rămase aproape la stadiul conceptual, la 
nivelul noţiunilor abstracte, ci și de particulari- 
tățile care fac imaginea vizuală să fie vie, unică, 
neînlocuibilă, conferindu-i căldura vieţii, resim- 
ţită prin fondul afectiv propriu artistului. Mai ales 
către sfirşitul carierei sale, aceste calităţi se accen- 
tuează. Simţul său coloristic se exercită cu mai 
multă acuitate, sensibilitatea sa la valorile melo- 
dice ale formei colorate căzute sub variaţii voite 
de ecleraj, sporeşte. Deşi arta sa păstrează pină 
la sfirşit amprenta lucrului săvirşit în atelier, ex- 
perienţa plein air-ismului, al cărui campion se 
făcuse la noi Grigorescu, nu trece fără să-l atingă. 
Pentru adevărații pictori, natura este şi altceva 
decit forma de-abia colorată şi supusă mai curind 
unui ecleraj logic decit luminii firești, văzute. 
Colorajul şi eclerajul, luate drept colorit și lumină, 
fac caracteristica artei academiste, şi in mare parte 
a neoclasicismului, dar nu caracterizează stilul 
cu adevărat pictural. Adevărata pictură este re- 
constituirea lumii obiective din lumină și culoare, 
din valori și intensități cromatice, bazate pe con- 
cordanțele subtile dintre tonurile și nuanțele alese, 
pe de o parte, şi sentimentele ce întovărăşesc 
oglindirea lumii reale într-o conştiinţă, pe de altă 
parte. Sint lucruri care fac limbajul pictural ase- 


* Ibidem. 
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mănător întrucitva celui muzical, ce provoacă 
reacţii, modificări dispoziţionale şi sentimente 
obiective pe calea imaginii auditive. Ca la mai toți 
pictorii vrednici de acest nume, viziunea lui Aman, 
la sfirşitul carierei sale, urmăreşte să se exprime 
prin mijloacele stilului pictural, şi nu prin mi poa- 
cele artelor vecine cu pictura. Compozitia nu mai 
este pentru cl, ca la inceput, simpla împărțire a 
spaţiului pinzei în sectoare grafice, conveniente 
unele față de altele. Pictorul nu-şi mai concepe 
compoziția în funcţie de o schemă grafică, de un 
„şablon“ intemeiat, pe vectori lineari, care să 
dispună axele volumelor după anume simetrii 
şi să ritmeze mişcările corpurilor într-o anume 
cadență. Fără îndoială, la schemele compozițio- 
nale Aman nu renunţă, pentru că nici un pictor 
nu poate renunța, în măsura în care compune. 
Schemele compoziționale grafice nu sint mi esen- 
tialul pentru stadiul acesta al operei artistului. De 
altfel, cum s-a remarcat, aceste scheme sînt în nu- 
măr foarte redus şi toți pictorii le repetă, dind pre- 
ferinţă unora sau altora doar, şi străduindu-se fie- 
care să introducă în ele elemente care să le mai vari- 
eze, fără să le anuleze totuși. Dar pe lingă aceste 
scheme compoziționale grafice, întemeiate pe ara- 
bescul contureior în plan și pe dispoziţia planurilor 
menite să sugereze desfăşurarea i în spaţiu a scenei 
se mai poate „compune“ un tablou şi sub alte 
raporturi. Operele de pictură, tablourile în adevăr 
ilustrative pentru stilul pictural, au și compozi- 
ţie cromatică și compoziție luminis vică: obser- 
varea raporturilor conveniente a sectoarelor colo- 
rate între ele și a tonurilor luminoase faţă de cele 
întunecate, distribuite pe fața tabloului. Lucră- 
rile lui Aman din ultima fază sînt, astfel, com- 
puse nu numai grafic, pe baza desenului, ci şi 
pictural, sub raportul cromatic şi luministie. Lumi- 
na şi culoarea nu sînt caracters secundare, orna- 
mentale, podoabe care să infrumusețeze poate 
imaginea, dar de care la urma urmei conținutul 
operei s-ar putea şi dispensa. Ele sint elementele 
structurale ale imaginii. Sint suportul ideii însăși, 
Atentla drama necontenită a luminii răstrintă în 
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retină de obiectele divers colorate, prin imaginile 
astfel modificate luăm cunoștință de realitatea 
obiectivă — de fiecare dată nouă tocmai datorită 
acestei lubilităţi a formei expusă, eclerajelor dife- 
rite — pictorul ajungind, de pildă într-o operă ca 
Aictivrul cel mare al artistului, să ne sugereze viaţa 
şi atmosfera unei încăperi locuite, dispersindu-se 
aproape de personaje, a căror prezență este mar- 
cauă doar prin spaţii rămase albe sau prin siluete 
abia schițate, menite să marcheze am plasamentul 
şi atitudinile. Totuşi, climatul moral al atelierului 
de la Muzeul Aman trăieşte în acest tabloucu 
implicaţiile lui de rafinament artistic şi de gust 
pentru luxul spectacular ce era propriu acestui 
artist, şi aceasta numai datorită distribuirii lu- 
minii pe suprafaţa obiectelor, și „anvelope“ lu- 
minoase ce le unifică. Dacă toate aceste obiecte 
ar îi scăldate într-o lumină neutră, mohorită, cu 
sursă incertă, acumularea lor laolaltă n-ar avea 
decit valoarea unei descrieri plate, documentare. 
imagini servil fotografice de lucruri fără viaţă, 
firă legătură une e cu altele, îngrămădite în mult 
prea mare număr pentru spaţiul prezentat, ele 
ar da, de n-ar fi lumina, impresia lipsei de selec- 
ție, îmbicselii, prostului gust, sentimentului pose- 
siunii cumulative. înverşunarea naturalistă a re- 
dării amănuntului nesemnificativ și inexpresiv, 
fotografic, marcată la o seamă de artiști de la 
sfirgitul secolului al XIX-lea, mai ales cind pic- 
tează interioare, lasă uneori impresia aceasta. 
Dacă Aman ae apare un artist în acest tablou, 
faptul se datorește felului cum a reușit să înțe- 
leagă şi să folosească lumina. Efectul poetic de 
intimitate, de curăţenie, de bună stare fizică și 
sufletească, pinza aceasta îl datorează perfectei 
integrări a obiectelor însumate de cimpul optic, 
într-o atmosferă luminoasă unitară, corespunză- 
toare unei cenestezii favorabile. Obiectele nu sint 
enumerats, nu avar izolat, ci convieţuiesc înglo- 
bate de același aer, definite de același „Stimmung“ 
afectiv. De aceea, acţiunile, atitudinile sau fizio- 
nomiile personagiilor schițate n-ar fi importante 
decit dacă ar contrazice climatul moral al încă- 
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perii. În acest tablou, rolurile se inversează: 0a- 
menii sînt aici pretext, elemente de decor; actorul 
principal al scenei este cuprinsul viu al atelierului, 
decorul. Sufletul inclus în acest decor de locatarul 
atelierului defineşte el de data aceasta persona- 
giile ce i-au dat naștere, fără să mai fie nevoie de 
caracterizarea lor psihologică prin fizionomii, prin 
portret. Poezia intimistă a vieţii îmbelșugate de 
artist favorizat de succes, care își creează mediul 
pe care-l doreşte, caracteristic pentru gustul și 
psihologia sa, ne este redată pe de-a-ntregul, în 
imaginea aceasta, doar de zugrăvirea atmosferei 
luminoase a interiorului. Faptul n-ar fi fost posibil 
rămînînd în cadrul picturii clasice, în care obiec- 
tele sint ceea ce este volumul lor, modelat logic 
şi nu optic, şi în care nici o relaţie în afară de cea, 
adăugată mental, a utilității lor, nu se stabileşte 
între obiecte. În viziunea picturală, distribuirea 
luminii şi culorii în tablou, compoziţia coloristică 
şi luministică decide natura şi calitatea emoției. 

Împrejurarea este vădită şi în cazul altor lu- 
crări neterminate ale lui Aman, din seria celei 
intitulate În grădină (Galeria Naţională). Sint 
de fapt peisagii cu figuri. Dar de unde piesagiul 
— grădina casei lui Aman — este de fiecare dată 
lucrat în întregime, figurile au rămas, la stadii 
diverse, neterminate: unele doar schiţate în peni- 
tă, altele eboşate în culoare. Pata ce marchează 
absența lor nu ştirbeşte nimic din rotunjimea 
senzaţiei peisajului de grădină, la ore din zi pre- 
cizate şi în anotimp statornicit. Compoziţia între- 
gului se bazează și aici pe raportul şi concordanța 
sectoarelor colorate ale suprafeţei, în imaginea 
întregului intrînd cu rol esenţial lumina ce mo- 
difică tonurile şi dă viaţă afectivă lumii reale. 

Toate acestea nu sînt insă, oricît de prețioase 
ar fi, decît lucrări minore, ca liedurile și cantile- 
nele, expresive pentru un singur sentiment, lipsit 
de complexitate. Lirismul stilului pictural se 
împacă el, însă, ne-am putea întreba, cu marile 
compoziții tematice cu subiect social sau istoric, 
compoziţii de factură mai curind epică ? Pline 
de dramatism, exprimind sentimente complexe, 
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redind conflicte sociale, scenele istorice ar pretinde 
mai curind amploarea și monumentalitatea stilu- 
lui plastic, adică a stilului ce pune accentul pe 
relieful obiectelor și corpurilor şi pe echilibrarea 
arhitectonică a volumelor și maselor, pe echili- 
brul liviilor de forţă implicate de ele. În Vlad 
Țepeș şi solii turci (1862), Aman recurgea la un 
asemenea tip de compoziţie, de stil plastic. Deși 
accidentele. luministice ale suprafețelor colorate 
— veșmintele orientale ale solilor în special — sint 
chiar căutate de pictor, nu se poate spune totuşi 
că artistul ajunsese la”inţelegerea picturală a com- 
poziţiei în întregul ei. Lumina și culoarea sînt 
aici doar accesorii. Importanța cea mare 0 au 
volumele, masele corpurilor în mișcare ori În re- 
paus, şi scena se compune plastic, pe baza acestor 
volume juxtapuse în spaţiu şi a raporturilor dintre 
ele. Perspectiva rămine frontală, ca de regulă în 
clasicism. Figurile, modelate parcă în ronde-bosse, 
par niște statui, sint bine decupate în spațiu, și 
nici un fel de confuzie între masa lor şi fond nu e 
cu putinţă. Pictorul lucrează încă, așa cum se 
spune în estetica artelor plastice, cu forme închise : 
conturele delimitează de jur împrejur masele şi le 
izolează de mediul lor. Chiar dacă este atent la 
diferenţierile tactile ale diverselor materiale și la 
variațiile luminii pe suprafețele colorate, acesta 
nu trebuie să no înșele: artistul gîndeşte tot 
arhitectonic, construind plastic. Spaţiul e recon- 
stituit, în această fază a picturii lui, din volume 
așezate la diverse depărtări de ochi, şi sensurile 
dramatice, atitea cite sint, izvorăsc în primul 
rind din vectorii de mişcare reprezentați de axele 
acestor volume sau de conturele siluetei lor, și 
numai după aceea din expresia fizionomiilor. Sint 
metafore directe, la indemina oricui, care nu cer 
prea multă inventivitate. Compoziţia e superfi- 
cială, retorică, nu zguduitoare, de adincime. Ea 
predică, exortind, nu emoţionează captivind. De 
aceea și efectul este literar, şi nu poetic. Lecţia 
de demnitate națională dată posterităţii de Tereg 
pe care Aman voia s-o reamintească atunci, cu 
prilejul vizitei proaspătului domnitor al ambelor 
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Principate la Inalta Poartă, constituie fondul ei 
tematic. Este enunţarea unei teze, a unei norme 
etice: un aforism de tipul celor formulate de Bolin- 
tineanu în baladele sale, echivalentul plastic al 
unui distih ca: „Cei ce poartă jugul și-a trăi mai 
vor / Merită să-l poarte spre rușinea lor“. înten- 
iile pictorului sînt instructive, educatoare. Ele 
se adresează în primul rind intelectului şi impul- 
surilor volitive. De aceea, implicaţiile metaforice 
sint de ordin grafic şi plastic: conturul este prin 
excelență elementul intelectual, iar reprezenta- 
rea volumelor, a reliefurilor tridimensionale, stir- 
neşte totdeauna în privitor reacţii de ordin voli- 
tiv, dispoziţii de acţiune. Dar pictura iui Aman 
nu întotdeauna vrea să dăscălească sau să declame. 
Uneori ea are alte rosturi. Citeodată, mai cu deo- 
sebire in ultima fază, ea emoţionează, incintă și 
seduce. În compoziţia de ia 1886 de care am po- 
menit, Boierii surprinşi lu ospăț de trimişi lui 
Vlad Ţepeş, intenţia artistului a fost, usa cum 
a subliniat în monografia sa Radu Bogdan, nu 
atit să înfăţişeze simplul episod istoric, cât să 
sublinieze un puternic conflict sociul: lupta, pre- 
simțită în mai toate ţările europene in acea epocă, 
între puterea centralizatoare, uniticatoare, cen- 
tripetă, a monarhului ce se sprijinea pe popor, 
de o parte, și puterea centrilugă, dezbiniatoare, 
a nobilimii ce căuta să-și păstreze fiefurile şi să 
împiedice unificarea naţiunilor. Enunţind acest 
conflict, Aman face mult mai mult decit să-l 
enunțe. El nu rămine rece: accentul participării 
sale afective la realitatea descrisă trebuia să cadă 
vizibil de partea unde era poporul, împotriva 
boierimii. Dacă artistul n-ar fi recurs la o com- 
poziţie de tip pictural, capabilă să exprime pe 
de-a-ntregul sentimentul cu care zugrăvește el acest 
conflict, interpretarea ar fi rămas echivocă. Într-o 
compziţie de tip plastic, grupul ar fi trăit exclu- 
siv prin însumarea, unul cite unul, a indivizilor 
componenți, reprezentaţi izolat. Pinza i-ar hi pus 
alături, fără o legătură vădită de ordin afectiv, 
stabilind între ei raporturi doar prin ritmul gratie 
al compoziţiei şi prin atitudinile lor sculpturale, 
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ori piu gesturi. Dar ritmul gesturilor şi atitudi- 
nea sint proprii şi unui tip de comunicare dealt 
ordin decit cel al pictorului: coregrafia bine regi- 
zată poate realiza aceleași efecte. Dindu-și seama 
de aceasta și nevoind să zugrăvească un episod 
coregrafic împietrit, Aman a renunţat le două 
proiecte de compoziţie cu aceeași temă, înfățișind 
fiecare alt moment al dramei. 

Tabloul acesta de mari dimensiuni reprezintă 
versiunea ultimă și cea mai fericită a compoziţiei. 
Judecată după schema ei grafică, compoziția 
aceasta nu se deosebeşte prea mult de cele dinain- 
tea ei: scena este văzută tot frontal, ca îndeobşte 
la Aman; personagiile se grupează în două planuri 
paralele, pe cele două laturi ale mesei, ușor re- 
curbate spre dreapta, ca mesele potcoavă de la 
banchetele contemporane cu Aman. Totul se pro- 
filează pe zidurile însorite ale cetăţii Tirgoviștei, 
într-o primăvară cu cer senin. Cetatea închide 
zarea, constituind planul ultim, cel mai înalt, al 
tabloului, ca o reaminiire a faptului că indivizii 
stau sub legea cetăţii. Lucrarea a fost terminată 
doar parţial. Dacă regia ansamblului înșiruie per- 
sonajele în planuri paralele, ceea ce corespunde 
momentului anterior al dramei, tihnitul praznic 
de paşii, prin mișcările corpurilor se caută să se 
dea oarecare variație atit perspectivei frontale, 
cît şi circumscrierii în dreptunghiuri a grupelor. 
Artistul « recurs la tot ceea ce putea da mişcare 
trupurilor; racursiuii, felurite tipuri de contra- 
posto etc., pentru ca schema grafică să corespundă 
clipei, dintr-o dată devenită dramatică, pe care 
o trăiește boierimea Tirgoviştei. Agitaţia aceasta 
a formelor și a liniilor ce constituie arabescul grafic 
al fiecărui plan rămîne înscrisă într-un „tipar“ 
destul de calm: cele două dreptunghiuri și rapor- 
tul lor din planul ultim marchează contrastul 
situației. 

Ideea artistului era să sugereze surprinderea 
boierilor. Calmul este atmosfera generală a sărbă- 
torii, căci în conștiința grupului intra doar gindul 
că venise să petreacă. Zbuciumul și agitația spai- 
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mei îi cuprinde individual, pe fiecare din boierii 
ce se văd atacați de ostașii lui Vlad Ţepeş. Pe 
fizionomiile adulţilor se vădește mai mult uluiaia, 
stupoarea: nu le vine să creadă că așa ceva se 
poate întimpla. Pentru a sugera privitorijor ideea 
panicii, artistului îi este neindestulătoare panto- 
mima Și redarea mimicii: insistența asupra Tizio- 
nomiilor şi asupra gesturilor este expresivă doar 
atunci cînd ele nu apar drept obiect destudiu 
rece, cind artistul palpită şi el o dată cu cel ce 
gesticulează. Participarea artistului se simte in 
pictură prin tonalitatea cromatică în care se inte- 
grează ansamblul: gama tabloului: este elementul 
afectiv al picturii. 

Aman a gindit de la început compoziția în 
funcţie de culoare și lumină. Totul este pictural 
în ea, de la primele trăsături de penelmenite 
să schiţeze personajele rămase neterminate (de 
pildă femeia din dreapta cu copilui). Urma pen- 
sulei care ţine loc de linie nu e aici exclusiv cou- 
tur: este deopotrivă și partea de umbră. 

Îmbinarea funcției intelectuale, inginerești, a 
liniei ce delimitează lateral masele, cu functia 
senzorială a umbrei ce dă frontal senzaţia rehe- 
fului, corporalităţii lor, este un procedeu pur pic- 
turai. De altfel, obiectele indicate de schiţă sau 
siluetele rămase eboșate sint, de asemenea gindile 
pictural. Carafa are doar contururi, dar accentul 
de lumină este indicat pe suprafata ei, printr-o 
tușă albă de pensulă. O iuşă albă se vede, repe- 
tată, și în silueta copilului schiţat. Reflexele fac 
parte din compoziţie. 

Ansamblul e gindit în functie de lumină. Foca- 
rele luministice sînt distribuite cu un rost expre- 
siv. Altfel, n-ar fi fost indicate dintru început, 
cu alb, luminile. Pictura clasică proceda altfel. 
Siluetele rămase între contururi erau umplute cu o 
culoare plată, tonul local, peste care se modula 
cu demitente și tonuri clare, indicind variațiile 
luminozității suprafețelor colorate, expuse unui 
ecleraj divers, luminii ce cade în unghiuri de in- 
cidență variate după oblicitatea planurilor. Așa 
se petrec lucrurile şi în pictura academistă. În 
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opera studiată a lui Aman, procedeul este inver- 
sat: elementul uliim, cel care dă finisarea imaginii, 
accidentul luministic, reflexul unei suprafete curbe 
ŞI lucioase, este indicat dintru inceput deodată 
cu contururile corpului, iar contururile nu sînt 
seci, logice, ci au aspectul senzorial, optic, al 
petelor de umbră produse de expunerea volume- 
lor în fatcicolul luminii dirijate. 

Umbrele, fireșii sau purtate, au aceeași impor- 
tanță pentru ochi, doar mintea le disociază ca 
fiind unele ale formei însăşi, celelalte ale mediului 
ei. Aman le confundă aici, în modul cel mai realist 
cu putinţă (capui femeii din prim plan). Faptul 
se justifică prin plasarea scenei în peisaj. Lumina 
pătrunde prin trunziş, deci cade arbitrar, ne- 
așteptat. Dar arbitrarul acesta aparent i-a prile- 
juit lui Aman calculul efectelor. Un ritm al între- 
gului tablou se stabilește astfel, doar pe baza accen- 
telor şi tocarelor de lumină. Cele două planuri, 
luminate alternativ, se contrapunctează. Tehnica 
ecranelor, proiectării unui corp luminat pe fond 
sumbru, sau a unui corp umbrit pe fond clar, 
sporeşte senzația spaţierii celor două planuri. Di- 
mensiunile scăzute proporțional ale obiectelor ar fi 
reușit să ne sugereze depărtarea lor, dar nu şi aerul 
ce circulă între ele. Lumina compusă astfel și 
aplicarea justă a degradării intensității croma- 
tice, ca în perspecliva aeriană — căci, oricît de 
mică e distanța, aerul de primăvară îmbibat de 
vapori de apă si de raze mănincă tonurile de 
culoare — contribuie la verdicitatea scenei. 

Această lucrare nu mai oferă un simplu coloraj. 
Tonurilo cromatice nu sînt adică tonuri locale, 
aplicate peste volume, care nu își au relieful lor 
obținut prin valoraţie în clarobscur, indiferent 
de culoare. Tabloul oferă aspectul unei cromatici 
veridice, formele fiind recompuse optic din ana- 
liza planurilor colorate şi luminate divers, pe care 
le prezintă liecare obiect. O analiză atentă per- 
mite să so vadă că au fost întrebuințate pe alocuri, 
pe lingă umbrele negre, umbre colorate, că valo- 
rile sint tonuri și ele, şi nu sînt degradări ale 
„nui același ton, demitente. Că legea contrastelor 


325 


simultane ale culorilor este, conștient sau insiine- 
tiv, aplicată de artist: verdelui ii răspund umbre 
roşietice, violetului reflexe ce bat in galben, por- 
tocaliului umbre albastre, adică tocmai comple- 
mentarele optice. Culoarea are o strălucire și o 
modulație rar întilnită în alte opere ale lui Aman. 
Pasta este hrănită, groasă, aşternută din belșug, 
pe alocuri în relief, peste tot de o textură preți- 
oasă. Revenirile şi corecturile, în spațiile care 
n-au ajuns la forma finală, dovedesc și ele cău- 
tarea unor efecte cit mai picturale. 

Lucrarea terminată ne-o putem închipui foarte 
bine din ceea ce vedem, chiar dacă grupul din 
dreapta nu este adus pînă la gradul de finisaj al 
capului de bătrîn din planul doi, care este de fapt 
portretul lui Iorgu Aman, fratele artistului, lucru 
ce a trecut neobservat pînă acum. Ideea că și în 
acest tablou, ca în majoritatea celorlalte compo- 
ziţii ale sale, Aman va îi căutat să introducă per- 
soane din jurul său, şi chiar pe sine, a fost însă 
mărturisită de Radu Bogdan, care a căutat să 
identifice pe însuși pictorul în soldatul din primul 
plan ce leagă miinile boierului la spate. 

Acolo unde personajele n-au fost duse pină 
la capăt, grupurile sînt definite prin tonul gene- 
ral al porțiunii respective din tablou, căutat în 
vederea unui aspect de ansamblu cît mai unitar. 
Varietatea tonurilor e gindită simfonic. Din întreg 
se desprinde o anume tonalitate afectivă, armo- 
nizîndu-le. Aspectul feeric al zilei de senină, in- 
sorită și indiferentă primăvară, impasibilă la dra- 
ma umană, ne aduce aminte versurile poetului 
Tudor Arghezi care, evocind figura lui Țepeș, 
începe prin descrierea peisajului, în contrast cu 
psihologia personajelor: 

„Pacea e-n ţară, pacea e-n afară. 
Hotarul, liniştit cum n-a mai fost. 
Şi şesurile, azi la adăpost, 
Plugarii noi le fulgeră şi ară. 
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Pe la începutul duice-al primăverii 
Și-aduce aminte satul de poveşti; 

Si frunza teremură pe crăngi cerești, 
Si, pasă-mi-te-n taină, şi boierii !“ 


Este ca si cum, doar citiva ani înaintea morţii 
sale, în ioiul feeriilor ia care asista, participind 
la ele cu bucuria tuturor simţurilor sale de artist 
ce prețuia plăcerea senzorială, pe autor l-er fi 
chinuit gindul cå, de undeva, în plină chermesă 
a naturii, i se pot ivi oricind solii morţii. Această 
căptușive tragică a sărbătorilor optice prilejuite de 
feeria naturii cu un gind amar, dă pret mai mare 
scăpău ărilor de nestemate ale culorii, emoţiei fru- 
mosului trăit cu infiorarea celui ce gustă clipă 
de ciipă viaţa și se bucură de ea, cu toate că n-o 
socotește veșnică. 

Boierii surprinşi la ospăț de ostașii lui Tepeş 
are, în opera lui Aman, semnificaţia Simfoniei 
a Vil-a în opera lui Beethoven: resimţirea conco- 
mitentă g je, iei lui Dionyssos șia prezenţei g geniu- 


lui morţii, deopotrivă disputindu-ș -şi sufletul ome- 
nese. 


ECLECTICII. 
CONTEMPORANII ȘI SUCCESORII 
LUI AMAN 


O dată cu reglementarea situaţiei artelor plastice 
în noul Stat român creat prin Unirea Principa- 
telor şi a celorlalte sectoare ale vieţii publice la 
1864, artele căpătă drept de cetate în țara noas- 
tră, prin legiferarea învățămintului și instituțiilor 
de cultură artistică. Era firesc, astfel, ca indru- 
marea principală a plasticii românești să fie cea 
academică, în acest moment de entuziasm, cind 
încrederea în şcoala protejată de oficialitate înto- 
vărăşea, ca o consecință inerentă, orice nou pas 
săvirşit. Tipizarea temelor, stilului și metodelor 
artistice prin manierismul academist ce se pro- 
pagă „ex cathedra“, prin maeştri ca Tattarescu, 
creînd școală în pictura românească, este contra- 
carată de grupul pictorilor de indrumare natu- 
ristă, Szathmari, Trenk, Volkers și Preziosi, stră- 
ini cu toţii, care, cu sau fără voia lor, reușesc să 
educe gustul publicului românesc într-un sens 
opus celui susținut de Școala de Arte Frumoase. 

Aceşti pictori, care atrag mai întii publicului 
românesc atenţia asupra frumuseţilor pămîntului 
și aşezărilor sociale ale ţării, au un merit necon- 
testat în această privinţă. Întilnindu-se cu 'reali- 
tăți geografice şi sociale ce surprind prin noutatea 
lor, pictorii din această categorie, toți de forma- 


ţie culturală central-europeană tratează tot ce 
văd la noi cu sentimentul că pătrund într-un 
teren exotic plin de originalitate şi neprevăzut. 
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Tratind teme pe care nu s-ar fi simțit ispitiţi 
să le trateze în ţara lor, ei nu-și înnoiesc, însă, 
în acelaşi timp, şi felul de a picta, care rămîne 
conform tradiţiei central-europene, deprinse din 
şcoala urmată. Dacă aportul lor în pictura româ- 
nească poate fi considerat din punctul de vedere 
al tematicii o noutate, în ce privește meşteşugul 
plastic propriu-zis, pictorii naturiști nu repre- 
zintă un progres faţă de ceea ce se practica la 
noi în epocă. Pentru faza din istoria picturii ro- 
mânești, care începe cu anul 1864, ecourile artei 
lor sînt insuficient de puternice ca să poată de- 
termina o cotitură. Aceasta după cum se știe 
avea să fie prilejuită în pictura românească de 
apariţia unor personalități de talia lui Aman, 
Grigorescu și Andreescu. 

Cel dintii dintre ei, aflat în centrul mişcării 
artistice româneşti, animator și mentor alei pen- 
tru o vreme, este înțeles dintru început de con- 
temporanii săi, şi elevilor pe care și-i formează 
lecţia artei sale le va rămine de-a lungul întregii 
lor cariere un îndreptar teoretic, ca un model 
practic sau chiar ca un ideal de ajuns. Avind 
o uriaşă influență asupra generaţiilor de pictori 
care se formează de la 1864 încoace, arta lui 
Aman nu face totuși elevi de nivelul şi importanța 
maestrului, şi istoria picturii româneşti înregis- 
trează, ca fenomen tipic pentru această cauză, 
discontinuitatea liniei ei de dezvoltare. 

Aman reprezintă, incontestabil, una din cul- 
mile picturii românești. Stilul pe care Aman îl 
duce la perfecţiune poate, din această pricină, 
prolifera, răspindindu-se, dar nu poate progresa 
dacă este menţinut în aceleași coordonate. Pentru 
ca pictura românească să evolueze, e nevoie ca 
artiștii ce urmează lui Aman să iasă din limitele 
artei sale. Grigorescu, care nu este elevul lui 
Aman, va fi cel căruia dezvoltarea picturii îi dato- 
rează un nou pas inainte, după ce faima acestui 
tinăr maestru se impune definitiv. Soluţia de 
continuitate, pictura românească şi-o găseşte nu 
prin filiația lui Aman, ci rupînd cu tradiţia sta- 
tornicită de el. 
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Pictorii din jurul lui Aman, urii contemnerani 
ca generaţie, influențați de arta sa, alții din gene- 
rațiile mai tinere, trecuţi ca elevi prin şcoala 
de Belle-Arte al cărei director este, alcătuiesc, 
de aceea, un grup care reprezintă ramiticaţia 
sortită să moară în istoria picturii româneşti. 
Fenomenul acesta reproduce, de fapt, situația 
tuturor şcolilor ai căror maeştri au realizat un 
summum al artei profesate, lăsînd elevilor doar 
rolul de epigoni. Nici un mare talent nu continuă 
pe Aman, la noi. Cei care „reprodue“ „ca Mihail 
Dan, o fac la un nivel mai scăzut. Există si pedi- 
ţii revizuite“ ale unei anumite îndrumări din 
pictura lui Aman: portretistica lui Mirea este 
adaptarea formulei lui ia nevoile unui moment 
interior, dar fără tendința care să-l depăşească. 
Stăncescu, Eliescu sau Walch ii vor călca pe urme 
— fără să-i fi fost elevi, ci numai datorită marelui 
său prestigiu — dar nu se vor pulea apropia în 
pictura lor de prestigioasa lui operă. 

Nici unul dintre ei nu reprezintă un pas înainte. 
Poate că Mihail Ștefănescu, dacă ar fi trăit, ar fi 
reuşit o sinteză nouă, așa cum reiese din unele 
solide compoziţii ale sale. Exceptie face doar 
Sava Ilenţia care, pus în alte condiţii de viaţă 
şi de lucru, ar fi putut fi unul din marii noştri 
pictori. Aşa cum s-au petrecut istoric fa pole, 
Sava Henţia s-a conturat sa o personalitate care 
marchează un punct pozitiv în evoluția picturii 
noastre. Tendinţele artei sale, ce un realism să- 
nătos, meşteşugul său artistice solid, spiritul de răs- 
pundere față de arta sa ce caracterizează pe omul 
de vocație și inverșunata munsă ce depune de-a 
lungul mohorîtei sale vieţi de infirm sărac, îl 
desemnează ca pe un precursor, din perspectiva 
noastră, a celor de azi, care știm distinge dialectice 
germenii noului în sinul vechiului. 

Arta lui Sava Henţia n-a rodit însă. Ea € o 
sclipire momentană, osindită să se stingă o dată 
cu agenţii ei, din pricina climatului nefavorabil 
al acestui sfirşit de veac. Sufragiile publicului 
artistic românesc merg către portretistica e ele- 
gantă, „de înaltă ţinută“ „a lui Mirea, expresie 
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a evazionismului mare burghez, a individualis- 
mului și izolaţionismului acestei clase rupte de 
popor. Nici chiar din Mirea, care avea și alte 
coarde la vioară, cum se spune popular, publicul 
contralăcut de vanitate, superficial și conven- 
ţional al epocii, n-a priceput mai mult. Aşa cum 
va ignora pe Andreescu şi va încerca să falsilice 
adevărata imagine a lui Grigorescu, publicul din 
jurul anului 1900 va selecționa şi promova din 
pictura practicată de contemporanii şi elevii lui 
Aman, doar ceea ce este conform înţelegerii sale 
limitate de prejudecăţi de clasă. 

Grupului lui — lipsit de coeziune, dacă îl ju- 
decăm din punctul de vedere al contemporanilor 
dar capabil să se înfăţișeze ca grup pentru noi 
cei de azi, care ne dăm seama că arta celor ce 
purtau pecetea lui Aman era sortită a nu mai 
progresa, trebuie să i se consacre un loc în istoria 
picturii românești înainte de ccreetarea marilor 
figuri care i-au determinat progresul. Este coea 
ce întreprindem în capitolul de faţă 

C. I. STĂNCESCU s-a născut la 1837 în 
București, dintr-o familie înstărită de burghezi. 
Urmează liceul, după absolvirea căruia oscilează 
să se specializeze în științele juridice sau să 
aleagă cariera artistică, spre care simţea deopotrivă 
atracţie. Se hotărăşte pentru studii de drept 
şi le urmează pînă în al treilea an, fără să renunţe 
totuşi la artă, căci îl vedem paralel studiind și 
pictura în atelierul lui Tattarescu. În 1857, în 
vederea unei burse în străinătate, acesta îl sus- 
ține ca pe unul din elevii săi preferați, ceea ce 
ne face să credem că Stăncescu lucrase cu el 
în anii anteriori Este, de bună seamă, un elev 
obedient, unul dintre cei care-şi ciștigă simpatia 
maeștrilor prin exprimarea necontenită a unei 
netărmurite admiraţii față de iot ce iese din 
mîna sau de pe buzele acestora. N-are nevoie 
să facă prea mari eforturi ca să-și ascundă perso- 
nalitatea căci, în majoritatea cazurilor, el se măr- 
ginește, ca un școlar cuminte, să copieze pur și 
simplu tablouri de-ale maestrului Astfel, la con- 
cursul pentru bursa în străinătate, instituit în 
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1857 de Eforia Şcoalelor din Bucureşti, Stăncescu 
prezintă, din cinci lucrări, patru copii după 
Tattarescu. Acest omagiu tacit adus maestrului 
îi este răsplătit prin stăruința acestuia de a-l 
proclama învingător al concursului, alegere care 
va însemna 0 pată neagră pe memoria lui Gh. 
Tattarescu, deoarece contra-candidatul mediocru- 
lui student în drept nu este altul decît Nicolae 
Grigorescu. Paradoxala izbindă a tinărului dile- 
tant în ale artei este poate explicabilă și prin 
diferența de condiţii sociale dintre cei doi candi- 
daţi, Grigorescu îiind, cum se știe, băiat de ţară, 
fecior de văduvă săracă și zugrav aproape auto- 
didact, neprotejat de nimeni şi cu totul lipsit 
de ceea ce se cheamă „relaţii“, pentru stabilirea 
profitabilă a cărora studentul în drept avea atita 
talent. 

Preferat de autorităţi, desigur tot datorită 
intervențiilor, deși numai cu cîteva luni înainte 
de concurs Eforia declarase că fondul din care 
se alimentau bursierii „nu mai este disponibil“, 
deoarece a expirat, termenul pentru care s-a ho- 
tărit“ *, pentru Constantin Stăncescu se găsește 
timp de trei ani o subvenție anuală de 150 de 
galbeni și preţul drumului, la Florenţa. Nu se 
cunosc motivele pentru care această bursă pentru 
Italia devine între timp o bursă destinată studiilor 
în Franţa, dar este de bănuit că preferințele răs- 
fățatului bursier vor fi determinat şi această 


schimbare de ultimă oră. La 4 noiembrie 1857, 
Constantin Stăncescu porneşte aşadar, pentru trei 
ani, la Paris, să studieze pictura şi desenul grafic**. 
Nu va rămîne însă trei ani, ci şapte ani în Franţa, 
obținind prelungiri succesive ale bursei. Astfel, 
socotind termenul fixat pentru desăvirşirea stu- 


* Adresa din 15 ianuarie 1857 a Eforiei Scoalelor, 
Dosarul Ministerului Instrucțiunii Nr. 3837/1857, fila 1, 
aflat la Arhivele Statului, citat de Teodora Voinescu în 
articolul Arhitecti, pictori și sculptori bursieri în străină- 
tate, 1840—1847, în „Analecta“ Institutului de Istoria 
Artei, nr. 3, 1946, pp. 16—29. 

** Cf. Teodora Voinescu, op. cit., p. 23. 


332 


diilor sale, Eforia îi acordă, prin jurnalul nr. 49 
din 26 aprilie 1863 *, bursa pentru încă un an. 

Nesatistăcut de această favoare, după mai bine 
de un an, în septembrie 1861, Stăncescu vine 
în persoană la București, spre a solicita o nouă 
prelungire a bursei, pe încă trei ani, sub motiv 
că, oricit de talentat ar fi un student, nu-și 
poate însuşi cunoștințele artistice necesare, decit 
într-un răstimp de 8—10 ani. Cind ne gindim 
la greutatea cu care obțineau burse talente excep- 
tionale, în această perioadă în care protecțio- 
nismul dicta soarta artei româneşti, îndrăzneala 
lui Stăncescu, mereu încununată de succes, din 
cauza nepriceperii autorităților în materie de artă, 
ne apare cu atit mai caracteristică pentru socie- 
tatea vremii şi cu atit mai condamnabilă. 

În noiembrie 1864, Stăncescu solicită, în sfirșit, 
o ultimă îngăduire şi autorizaţie de a vizita ora- 
şele Italiei „cunoscute pentru comorile lor artis- 
tice, ca Florenţa şi Roma“, în care refuzase să 
studieze atunci cînd, la început, i se oferise acea 
posibilitate. Inutil să spunem că și acest ultim 
hatir i-a fost acordat, căci întoarcerea lui în ţară 
are loc abia la 1 iulie 1865. 

Cu talentul de a-şi organiza viaţa, folosin- 
du-se de toate mijloacele cu putinţă de a atrage 
atenţia asupra sa, Stăncescu știe să dea întoarcerii 
sale în ţară aspectul unui triumf, organizind o 
înaltă publicitate în presa vremii, menită să dea 
publicului impresia că arta românească n-a cu- 
noscut nicicind eveniment mai important. Astfel, 
revenirea sa este anunțată mai întîi într-o simplă 
notă de publicaţia „Amicul Familiei“, nr 28—29 
din 1865, în care citim: 

„Domnul C. Stăncescu, artist pictor român, 
după o petrecere de opt ani în Franţa și Italia, 
întru da studia maeștrii mari, s-a reîntors adu- 
cînd opere de un talent aprobat şi lăudat in 
occident de bărbaţii speciali cei mai eminenţi.“ 

Stilul caragialesc al notiţei indică neîndoielnic 
pe autorul ci, adică pe însuși C. I. Stăncescu care, 


* Dos. Min. Instr. 3157/1858, Arhivele Statului. 
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în conferințele sale asupra artei, din care şi-a 
făcut mai tirziu o specialitate, trecind cu egală 
ușurință de la practica picturii la istoria artei 
şi “chiar la estetică, nu se exprimă altfel, „talentul 
aprobat“ , „bobaţii speci iali cei mat eminenţi“ și 
„petrecere Intru « Pa studia“ find intorsături obis- 
nuite în stilul său. 

Buletinul Înstrucţiunii Publice, organ oficios, 
trimbițează şi el întoarcerea tiiumială a burșie- 
rului. Reprodus în „Amicul Familiei” nr. 30—31 
din 1865, Aa este instructiv peniru infor- 
mațiile pe care le aduce în legătură cu activitatea 
lui Stăncescu la Paris. De un stil mult mai sobru, 
informativ, după cuviinţă, articolul este totuși 
destul de laudativ, neuitind să sublinieze că 
Stăncescu „şedea zile întregi pe studiu, închis 
în atelierul său, muncind necontenit, luptiad cu 
toate dificultățile artistului cel mare“. 

Mai aflăm din articol că „piclorele“ C. f. Stăn- 
cescu a fost la Paris „elev al Academiei Imperiale 
de Belle-Arte“ și elev al pictorilor Gleyre şi 
Sebastien Cornu. 

Din prodvcetția artistului din această perioadă, 
articolul pomeneşte citeva Lablouri trimise Muzeu- 
lui Național din Bucuresti: un studiu după antic, 
reprezentind pe Venus din Millo (de bună seamă 
un desen), un cap „de expresie“, apoi Moise(?) 
cerşetorul (studiu), şi un alt studiu de tors, re- 
coltă de sărăcie egală numai cu prezumția „artis- 
tului cel mare“. E drept că tot la Paris executase, 
cum amintește şi acest articol, o compoziţie după 

nuvela lui Costache Negruzzi, reprezentind scena 
ori lui Alexandru Lăpușneanu. Cu ocazia aces- 
tei neobisnuite izbînzi artistice, Stăncescu avusese 
grijă să facă să apară, fiind la Paris, articole 
elogioase în ţară, cum este acel intitulat „Une 
visite à Vatelisr de M. Stăncesco“, semnat de 
Constantin Danubiano (n-ar fi exclus ca acest 
transparent pseudonim să ascundă chiar pe cel 
elogiat), publicat în jurnalul „ Voix de la 


Roumanie“ în două numere succesive, la 30 iunie 
şi 7 iulie 1864. 
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Cartoa nele acestei compoziţii ii aduseseră ultima 
prelungire a bursei și călătoria în Italia, „unde a 
făcut cel din urmă an de pictură“, la Roma, aşa 
cum afirmă, nu ştim cu cîtă seriozitate, articolul 
din „Buletinul Instrucțiunii Publice“ reprodus și 
de „Amicul Familiei“. Această indigentă pro- 
ducţie, prezentată de presă ca rezultat al muncii 
necontenite și al luptei cu toate dificultăţile de 
care bursele, ce plouau cu nemiluita asupra ca- 
pului său, l-au ferit ca pe nimeni altul, devine 
şi mai evidentă în ostentativa ei sărăcie, prin 
indicația că „pictorele“ atit de apreciat a făcut 
„cu creionul“, de asemenea portrete „particulare“. 

Mediocrul pictor vrea să treacă și drept revo- 
luţionar. Semnificativ este, totuşi, că sectorul re- 
voluţionar, artistul nostru și-l rezervă pentru o 
altă activitate decit pictura, poate ca să marcheze 
mai precis că este o simplă toană de poet, ceea 
ce putea fi de natură a potoli spiritele, dacă 
eventual s-ar fi speriat cineva cu adevărat de 
ieşirile sale revoluţionare de circumstanţă. „Dom- 
nul Stăncescu nu este numai artist în pictură — 
adaugă la cele notate mai sus autorul articolului 
din „Amicul Familiei“ — el este şi scriitor, pot 
zice poet. Înainte de a pleca în străinătate, com- 
pune citeva piese de teatru. Chiar în timpul şe- 
derii sale la Paris, pe cînd se ocupa serios de 
pictură, compune o frumoasă şi ingenioasă piesă 
într-un act: „Treisprezece Septembre 1848“. 

La 1865, după lovitura de stat revoluționară 
a lui Cuza şi Kogălniceanu, Stăncescu simţise 
poate că reabilitarea revoluției dela 1848 putea 
fi pe placul regimului. El se lasă comparat cu 
Negulici: „Acesta ne aduce aminte de mult iubitul 
şi neobositul nostru concetățean, pictorele Negu- 
lici... Şi Negulici, pe cînd se ocupa cu pictura, 
tot într-un timp se da și la alte lucruri de gust, 
frumoase şi instructive... tot așa de morale şi 
folositoare“. 

Stăncescu și-a satisfăcut, desigur, aceeași ten- 
dință de-a poza în revoluţionar, atunci cînd a 
pictat portretul lui Bălcescu, mult după moartea 
acestuia, portret expus la Expoziţia Artiştilor 
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în viaţă din 1868. Căci Stâncescu nu lasă să-i 
scape nici o ocazie de a se înfățișa publicului 
după venirea sa în ţară. | 

La 1868, un duplic portret — simplu desen, 
semnat, de Stăncescu, este distins cu o menţiune 
onorabilă de către juriul Salonului,— asa cum se 
vede din „hista de numele artiştilor şi recom- 
pesisele ce au primit“, publicată in catalogul ex- 
poziţiei de la 1870. 

Ca prin farmec, abia revenit de la studii, el 
este numit profesor la proaspăt înființata Aca- 
demie de Arte Frumoase din Bucureşt, al cărei 
director devine după moartea lui Tattarescu, în 
1894. Catedra de estetică şi istoria artelor cerea 
cunoaşterea unor discipline pentru care cele citeva 
timide desene după antic în creion, ori chiar 
firavele compoziţii dezlinate lăudate de presa epo- 
cii nu pot îi socotite suficiente. 

Fără studii speciale şi fără o situaţie artistică, 
la care ne-am fi putut aștepta din partea unui 
pictor veritabil, profesorul acesta de 28 de ani 
recurge la tonul pedant şi la ieftina erudiție de 
dicţionar enciclopedic, cîştigată comod, fără efor- 
turi, la domiciliu, pentru a trece în faţa contem- 
poracilor drept reprezentantul autorizat al artei 
şi exponentul breslei artiștilor. Practică publi- 
cistica nu numai pentru a-şi plasa producţiile 
literare, ci și în calitate de cronicar plastic, îm- 
părţind verdicte fără drept de apel, într-un limbaj 
infatuat și adesea incorect. iace parte din toate 
comisiile pentru redactarea de legi şi regulamente, 
pentru acordarea de burse şi subvenţii oficiale, 
pentru distribuirea comenzilor de stat și din 
juriile tuturor expozițiilor, tot timpul vieţii sale. 
Se agită pentru construirea Ateneului Român, 
fiind, din 1873, vice-preşedintele societăţii Ate- 
neului, unde-şi va desfăşura activitatea de con- 
ferențiar public, calitativ echivalentă cu pictura 
sa. Conferinţele sale de popularizare a artiștilor 
români oferă cercetătorului de astăzi, alături de 
judecăţi de valoare în care nu putem avea 
încredere, formulate cu prețiozitate şi ton senten- 
tios, şi unele date care pot, servi, fiind adeseori 
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singura informaţie ce ne-a parvenit, lără sa pü- 
tem şti cu cîtă exactitate, despre anumite figuri 


din trecutul plasticii româneşti. Organizator și 
administrator al tuturor manifestărilor de artă 


sau, de la o vreme, chiar deloc. Pină p 
10—12 lucrări figurează la Expoziţia A 


En, 
iro 


Dintr-o dare de seamă publicată în periodier 
„Binele Publicu“ la 20 noiembrie 1880, asupra 
expoziţiei de pictură organizată de „Concordia 
Română“ la Bucureşti, desprindem titlurile ta- 
blourilor cu care figurează Constantin Stănce 


Rafael, o Madonă, după San-Salterato (sic! 


Salvi detto il...), şi de un Vas cu fiori după 
Grigorescu. Celelalte trei sînt: două naturi moarte 
lucrate în tehnica pastelului, Scerumòbit și Grupă 
de vase şi un tablou de gen fără indicaţia tebnicii, 
desigur cu subiect sentimental, intitulat Ophelia, 

Cu timpul numărul lucrărilor trimise la Expo- 
ziţii scade, pentru ca, în cele din urmă, ol să 
înceteze cu totul de a mai expune. 

În afară de multele sale portrete „ia negru“, 
aproximativ 150, a căror singură calitate era 
asemănarea cu modelul, şi care astăzi stat el- 
minate din toate colecţiile unde îndeminarea prac- 
tică a artistului ştiuse să le plaseze, Stăncescu a 
lăsat cîteva mici naturi moarte, lucrate în pastel, 
într-un spirit inferior chiar celor ce se prop 
de obicei, începătorilor, în şcoli: Ceapă, conopidá 
și gulii, sau Ridichi şi sfecle ori Mere şi rodit, 
expusese Stăncescu fie la Expoziţiile Artiştilor 
în viaţă, fie la manifestări ca aceea a Asociaţiei 
Amicilor Bellelor Arte de ia Hotel Herdan, din 
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1873, expoziţia în care iostul său rival peniru 
bursa din 1357, marele Grigorescu, se impunea 
definitiv publicului românesc de atunci drept cel 
mai important pictor al ţării. 

De rărirea participării lui Stăncescu la expo- 
ziţii trebuie să îi fost responsabilă în bună part 
şi marea popularitate ciştigată de acest io icon 
artist, pe lingă care palidele injghebări ale pro- 
fesorului de estetică deveneau, în ochii cunoscă- 
torilor, inexistente. Continuînd să se menţină, 
în virtutea inerției, în rolul de factotum al artei, 
el este, după ‘1900, cu totul uitat, și moare, 
bătrin de 72 de ani, "la 1909, fără să lase măcar 
un simplu tablou care să merite să fie expus într-un 
Muzeu şi să facă figură onorabilă printre operele 
contemporanilor săi, pe care i-a organizat și în- 
drumat totuşi, cît a trăit, ca un adev šrat condu- 
cător al artelor din ţara noastră, cum, printr-o 
explicabilă inadvertenţă, a putut fi considerat. 


Unul din pictorii cei mai dotați printre primii 
absolvenţi ai Şcoalei do Arte Frumoase din Bucu- 
reşti, este MIHAI ȘTEFĂNESCU. Născut, în 
1845 la Ploieşti, face parte din prima promoție 
de absolvenţi. ai de curind înființatei Şcoale de 
Arte Frumoase. Participă, încă din timpul anilor 
de studii, la cea de a doua Expoziţie a Artiştilor 
în viaţă, din 1868, alături de profesorii săi, Th. 
Aman, Tattarescu și C. ]. Stăncescu. Participarea 
sa, o Natură moartă cu un craniu, subiect neobiş- 
nuit şi bizar, este distinsă cu o medalie de clasa 
a Iil-a, ceea ce indică un merit cu atit mai mare 
cu cît ceilalți doi pictori distinși la aceeași ex- 
poziţie cu o medalie de același grad cu Ştefănescu, 
sînt, unul: Carol Popp de Szathmari și, celălalt, 
influentul Constantin Stăncescu. 

„Michail“ Ştefănescu, laureat al acestui pre- 
miu, concurează, în septembrie 1869, încurajat de 
succesul de la Expoziţia precedentă, la concursul 
pentru „premiul de străinătate“. Ceilalţi concurenți 
erau Sava Henţia, Mihail Dan și D. Marinescu. 
Comitetul academic, întrunit în ziua de 7 sep- 
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tembrie 1869 pentru a judeca lucrările ce ire- 
buiau să trateze tema Adam și Eva găsind cada- 
vrul fiului lor Abel, compoziţie cu subiect biblic 
aşadar, consideră drept cea mai reușită, acor- 
dindu-i premiul I, pe cea a lui Ştefănescu. 
Terminindu-și lucrările, juriul însărcinează pe 
directorul Şcoalei, pe Theodor Aman, „să bine- 
voiască a fi interpretul său pe lingă Dl. Ministru 
spre a trimite (la studii) cit se va putea mai 
curind pe d. Ştefănescu, care a obținut i premiu, 
aceasta fiind întiia producţie definitivă a Şcoalei 
noastre naționale de Belle-Arte din București“ *, 
Diligenţele cerute de comisie lui Aman erau 
necesare, În special pentru că trimiterea lui Ște- 
fănescu în străinătate contravenea legilor în vi- 
goare, ce excludea de la burse pe absolvenți. 


[SĂ 


vi ue 
isi 


țiunii de atunci, Cre oco 


nu poate întirzia să se rezolve favor 
sionind, deci, din funcţia de stenogvaf — do oare- 
care importanţă pentru epocă — pe care o obiinuse 
la Camera Deputaţilor încă de pe vremea cînd 
era student, Mihail Ștefănescu împrumută în contul 
bursei bani, și pleacă la Paris, unde găsim 
la sfîrşitul lui octombrie 1869. Într-adevăr, într-o 
scrisoare datată din 29 octombrie a acelui an, 
din Paris, Ştefănescu stăruie pe lingă Aman să-i 
acorde o recomandaţie pentru a îi primit la Aca- 
demia de Arte Frumoase din Paris, unde virsta 
legală a candidaţilor era fixată la 25 ani, tinărul 
român neavînd decit 24**. În aceeaşi scrisoare, 
tînărul bursier, lipsit de stipendiu, roagă pe pro- 


* Cf. procesul verbal din Arhivele Statului, Dos, 
Ministerul Instrucțiunii nr. 421/1569, publicat de Teodora 
Voinescu, op. cit., p. 24. o 

** Scrisoarea lui M. Ștefănescu către Aman se âilă 
în dosarul Aman, la secția de manuscrise a Academici 
Române, 
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fesorul, și protectorul său, să „reimprospăteze me- 
moria Ministrului“ în privinţa bursei, „fiin-că 
ar fi foarte trist pentru mine care am lăsat un 
post destul de avantajos la Bucureşci, să rămii 
pe ulițele Parisului fără existență“, 

În acelaș scop, la 4 ianuarie 1870, Șfefănescu 
se adresează direct Ministrului, reamintindu-i îm- 
prejurările in care obținuse „premiul cel mare 
pentru trimiterea în străinătate ca bursier al 
Statului“. „Diploma ce mi s-a eliberat din partea 
Ministerului'mi constă acest drept, prevăzut și 
de regulamentul Şcoalei de Belle-Arte, semnat de 
Măria-Sa Domnul Românilor și contrasemoat de 
Domnul Creţesceu, ca Ministru al Cultelor si In- 
strucţiunii publice“, acelaşi care, deși îi declarase 
că, deocamdată nu are fonduri disponibile, îl în- 
demnase să nu piardă timpul și să găsească mij- 
loace pentru a pleca la Paris, unde-l asigurase că 
va primi curind bursa. Pictorul se plinge de „trista 
poziţie înir-uă ţară străină“ după epuizarea sumei 
ce împrumutase şi roagă pe noul ministru să-i 
„ordona uțeze pendiui“. Adresa pictorului la 
Paris este în rue Racine 17, de unde-și datează 
şi a doua scrisoare către Aman, din 12 ianuarie. 
Mai plină de informații interesante pentru noi, 
această scrisoare pomeneşte de o notă diplo- 
matică schimbată intre Ministerul Român de 
Externe și Consulatul Francez din București, de- 
sigur la intervenţia lui Aman, pentru primirea 
lui Ştefănescu în școală. Pictorul încunoştiințează 
pe cei din ţară că „Ministerului de Belle Arte fran- 
cez...“ „ii este pesto putință a face o escepţiune. . . 
de vreme ce sunt uă mulțime de Franţedi în 
aceiași categorie“, adică mai mici de 25 de ani, 
care nu pot îi primiţi nici ei. Pentru a nu pierde 
timpul în zadar, Ştefănescu lucrează „de două 
luni... într-un atelier particular“, fără însă să 
ne spună la ce pictor. Speră un timp să obţină 
în favoarea sa excepţia, din partea Şcoalei de 
Arte Frumoase, prin recomandaţia ziaristului Paul 
Bataillard, „impămintenit român“ cu care s-a 
„presentat la Di. Gârome, (sic) unul din pro- 
fesorii Şcoalei de Belle Arte de aci“. 
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Serisoarea următoare, din 30 martie 1870, în- 
ştiinţează pe Aman de succesul, în cele din urmă, 
al insistențelor sale de a fi primit în școală. 
Ştefănescu confirmă primirea a două binevoitoare 
scrisori ale profesorului său, și-i promite să nu 
uite a trimite la timp în ţară tabloul cerut de 
regulamentul bursierilor. Insistă din nou să i se 
rezolve problema stipendiului. La 16 mai 1870 
apelul din Paris al pictorului devine de-a binelea 
disperat. Cercetind corespondenţa primită de Agen- 
ţia României la Paris, Ştefănescu constatase că nu 
e trecut în lista bursierilor, pe care i-o pusese la 
dispoziţie Consulul Ubicini. În schimb, el vede 
cu stupoare că sint menţionaţi în această listă 
alți patru „stipendişti, trimiși fără concurs, dintre 
care trei moldoveni şi un muntean“. Reamintind 
din nou lui Aman că plecase la Paris încurajat 
și de asigurările sale, și de angajamentul acestui 
important personagiu din lumea artelor românești, 
de a stărui la Minister pentru stipendiul cuvenit 
bursierului, Ștefănescu cere să fie sprijinit, „in 
această posițiune. .. forte precarie“. 

Cam pe la mijlocul anului, 8 luni deci de la 
sosirea sa în capitala Franţei, bursa de 200 de 
galbeni anual, pe termen de trei ani, îi este recu- 
noscută prin buget și începe să-i fie plătită. Stu- 
diile acestui greu încercat bursier sînt însă Între- 
rupte curînd de izbucnirea războiului dintre Franța 
şi Germania, astfel că, în octombrie 1870, Ştetă- 
nescu se află la Bucureşti. De aici adresează el la 
21 octombrie cererea către Ministerul Instrucțiu- 
nii și cultelor* prin care solicită dreptul de a 
trece în Italia „bazindu-mă asemenea pe regula- 
mentul Şcoalei de Belle Arte, care lasă facultatea 
elevilor de a-și alege locul de studii“ ca şi pe sfatul 
profesorilor săi de la Bucureşti, care „m-au consi- 
liat să trec deuăcamdată în Italia, rămâind ca 
după terminarea resbelului să mă întorc iarăși la 
Paris pentru a-mi termina tabloul ce sunt dator 


* Aflată la Arhivele Statului. dosarul Minist. Instr. 
nr. 123/1870, fila 1108, publicată pentru prima dată de 
Teodora Voinescu, op. cit, p. 238 
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a trimite ţărei mele şi pe care am fost nevoit să-l 
las la Paris pe jumătate terminat“. 

Corespondenta sa cu Ministrul se rezolvă de 
a aceasta mai repede decit cea din Paris. În 
februarie 1871, Ștefănescu se află la Roma, unde se 
înscrie ia Academia de Arte Frumoase, trimițând 
în cut ul anului în ţară, pentru Pinacoteca Statu- 
iui din București, trei tablouri destul de impor- 
tante: portretul lui Stefan Bathory, care trebuie 


F 
îi 


să fi fost făcut după una din gravurile găsite în 
italia, sau chiar după un portret realizat de vreun 
ariist italian, apoi Femeie stind sub un copac 
și Orfeu scăpind pe Euridice din Infern. Această 
n poziție clasică, astăzi la Galeria Naţională 
pe pi poe 1: 0,230 x L: 0,940 m., semnată 
Ştefănescu, Roma 1871“) 
di \tişea ză í pe ariist destul de stăpin pe mijloa- 
ale, cu toate defectele corapoziției, raivă 
punct de vedere al concepției dar realizată cu 
iente cunoștințe de anatomie. Oricit coloritul, 
con zion onal, ar lăsa de dorit, dramatismul este 
vizibil în intenția autorului, deşi slujit de mijloace 
poctice banale. Din acest tablou se poate vedea că 
Stefănescu întră, după sosirea sala Roma, într-o 
atmos sferă de academism, cu care talentul său 
mai viguros gi educaţia ce apucase să-şi facă în 
ae anui tui petrecut, nu se putea împăca. 
rebule să fie cauza faptului că, pretextind 
sinătate, la 15 ianuarie 1872 tinărul 
renunță la bu care urma să expire peste un 
an, trimâţind Ministerului, după întoarcerea sa la 
Bucuresti, ce s-a petrecut "desigur fără încuviinţa- 
rea > ităţilor, o scrisoare justificativă slab mo- 
qtivată* Motivul adevărat este, fără nici o îndo- 
ială, sti situl Samo din Franţa şi reînceperea 


ui 


Ei 


i normale în această țară , spre care pictorul 


se Ton mai Ea 
Aceasta se vede din faptul că, departe de-a se 
sui împiedicat, de starca sănătăţii sale, care 


p “osim Minist. Instr. Nr. 1552/1872, la Arhivele 
Statului. 
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părea să-l îngrijoreze în Italia, Ștefănescu se 
întoarce în Franţa, la Paris, la Şcoala de Arte 
Frumoase, utilizindu-și pentru această destinație 
restul bursei. Nu se mai întoarce în ţară pină în 
1876, deşi participă la expozițiile organizate în 
București. Astfel, la cea din 1873, a „Societăţii 
Amicilor  Bellelor Arte“, Mihail Ștefănescu este 
prezent, prin frumosul portret al lui C. Dimitriad, 
sxecutat la București în 1872 (ulei pe pinză, Í: 
0,635 x L: 0,525 m., semnat la mijloc dreapta 
cu roșu: M. Ştefănescu, 1872, numărul 1019 în 
inventarul Galeriei Nationale, provenind de la 
Muzeul Toma Stelian), printr-un portret de femele 
catalogat drept „dra . X“, printr-un peisaj din 
anul petrecut în Italia, Vedere de la pila Borghese, 
printr-un tablou de gen, Copilă de la mahala în 
costum de iarnă și prin cîteva naturi moarte: 
ghiocei, zarzavaturi, masa unei bătrine și natura 
moartă cu binoclu. Ștefănescu lucrase deci foarte 
serios în anii săi de studiu. La Paris copiase și 
tablouri de mari maeştri din muzee. La 8 iunie 
1873 el expediază pentru Pinacoteca din Bueu- 
reşti copia unui portret de Rubens de la Louvre“. 
Practica diferitelor genuri, portret, compoziție, 
peisaj, tablou de gen, natură moartă, ni-l revelează 
ca pe un artist neliniștit, curios, dornic de a-şi 
încerca puterile în mai multe direcții. Călătorește 
prin Europa, în timpul cit studiază la Paris, tri- 
miţind în ţară peisaje inspirate din aceste călătorii, 
ca acela expediat Pinacotecii din Bucureşti în 
iulie 1874, reprezentind o vedere de pe lacul 
Geneva. Nehotărit, incapabil să-și stiingă veleită- 
tile într-un gînd unitar, Ştefănescu nu încearcă 
să se specializeze. Nu numai între un gen și altul 
talentul său oscilează necontenit, dar nici măcar 
meseria de pictor nu pare să-l poată reţine cu 
totul. Fostul stenograt al Camerei continuă să 
practice stenografia la Paris, punind în această 
muncă la fel de multă pasiune ca și in artă, deși 


* La pinacoteca statului există de asemenea o copie 
după Boucher Ecce agnus Dei, datată 1879. Azi la Galeria 
Naţională. 
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nici alternativa acestor meserii nu-i epuizează 
spiritul de inventivitate, căci îl vedem fabricind 
jucării pentru copii. E cu putinţă ca şi nevoia. de 
cîştig să-l fi trimins la aceasta, deşi un pictor 
fecund ca ei şi-ar îi găsit, poate, la Paris, după 
1870, o sursă de venituri din pictură. 

În 1876, Ştefănescu este din nou la București, 
unde propune, prin scrisoarea din 26  iulie*, 
Ministerului de care ținea, să i se acorde un sH- 
pendiu de R 350 lei lunar, plätindu-i-se şi 
drumul pină la Paris, unde să fie trimis în aceste 
condiţii pe timp de troi ani, spre a face cópii după 
tablouri celebre, pentru Pinacoteca Statului din 
oaa sti Este sustinut în cererea sa ṣi de contele 

Vranas**, locţiitorul agentului diplomatie alRomâ- 
niei la Paris, carc contirmă succesul de pînă atunci 
al studiilor săvirțite de artist acolo, arătind nece- 
sitatea acestei subvenţii pentru ca tinărul să şi le 
poată continua. Deși primeşte un răspuns negativ, 
Eforia negăsind în bugetul său sumele necesare 
în octombris 1975 pictorul este totuşi din nou la 
Paris, locuind în rue Saint Honoré, nr. 157%*¥*, 

Nosiatoznic, norăbdăior, predispus la aventură, 
Şietănescu are o viaţă în care surprizele nu viu 
întotdeauna fără colaborarea sa. Temperament 
nervos, lesne impresionabil, pictorul acesta apre- 
ciat de public încă de la începutul carierei sale, 
ar fi putut fi unul din cei mai importanți urmași 
ai lui Aman, dacă nu s-ar Ti risipit în atitea acti- 
vităţi fär? tură cu arta. Este unul din artiștii 
care manilestă o puternică tendință îi a se elibera 


de intiucnţa opriinantă a ao artistic destul 
de puţin înaintat din Vara i care tinde spre reali- 
zarea multilaterală a lg sale. Deg 


trecut prin experiea! ta academică, aşa cum se vede 
din Orfeu in infern, pictorul eee care nu a putut, 
suporta Roma mai mult de un an, tinde către 

* Dos. Minist. Instr. nr. 3463/1876, la Arhivele 
Siatniui. 

*# C T. Voinescu, op. cit., p. 26. 

es Adresa din 6 octombrie 1876, Dosarul 3163, acelaşi 
an. 
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studiul realist al naturii. Încă de la 1864, de pe 
băncile şcolii, Ștefănescu se intreptase către genul; 
puțin obişnuit la noi, al naturii moarte. Un P: “nene 
verde, din 1864*, este una din cele mai bune 
naturi moarte cunoscute ja această dată în pictura 
noastră, de un realism de bună calitate, sistinut 
de o tehnică adecuată, în care elevul lui Aman 


se recunoaste. după exactitatea potării coitar 


diverse 
ă indru- 


icturale ale luminii pe sup rafete ele lucis k 
Peliefuri și densități, ale obiectelor. A Aceast 
mare spre studiul direct al n uif 
Șietănescu să cadă în academ 
cind temeie tratate pol : 
recrutate din repe 
în peisaj de päde a 

ablou de mari dimez siuni, ar 
compoziție academică daci „a: sacii io 
seducătoare de ti ote si for, ; parcă dintr-o 
R rere, Gar mult mai coulo orm cu 


SS e 
m 
z 


pastorală din R 


realitatea, mai veridic decit e ideali- 
zate ale genului pa cu ile improunate 


pe coapsele acoperite do un cr 
albă cu dungi rozu cu margi 
prezenta, așa cum esie a 
bătrin şi scorburos ale ciiui ramuri ocupă € 
bună parte din suprafața pinzei, proiectate pe un 
cer albastru cu nori albi, o asemănare atit de izbi 
toare cu ciobanii văzuţi idear i 
sale, şi dacă atitudinea pictori 
ales n-ar fi, prin igurosul simi 
se degajă din tuşa sa hotărită, cu totul contrarie 
cerinţelor academismului. 

Scenele de gen ale lui Ştefănescu amintesc de 
multe ori, prin realismul lor, unele tablouri olan- 
deze sau pe Courbet. Așa este intenția ce se vă- 
dește în pinza intitulată Ce-mi păzură ochit, datată 
1375, cumpărată în 1876 de Pinacoteca din Bucu- 


POPZENE 
7 


a 
< 


* Ulei pe pînză 0,580 x 0,7153 m. semnat, datat 
jos stinga cu roșu, prezentat în 1950 Comitetului pentru 
Artă spre achiziționare. 

** Ulei pe pinză pe sasiu, 1,760 x 1,3590 m. 
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reşti și aflată azi la Galeria Naţională. La marginea 
apei, lingă un enorm copac, de după care apare 
capul de clown cu ochii măriți de plăcerea sur- 
prizei al unui flăcău, se dezbracă o tinără femeie 
ale cărei veșminte, aşezate alături pe iarbă, arată 
că e vorba de o ţărancă româncă, după îotă și ie 
din Ardeal. Văzută din profil stînga, puternic 
luminată pe fondul obscur al trunchiului de arbore, 
tinăza, preocupată să-și scoată ciorapul, este unul 
din primele nuduri in peisaj din pictura noastră 
și, cu toate imperfectiunile compoziţiei, cu toate 
că e vizibilă diferența de ecleraj dintre nudul efec- 
tuat în atelier și peisajul executat după note în 
plin aer, această scenă, de otrivolitate naivă, în 
mod rustic, are ceva seducător*, 

Peisajul trecut drept Turn în pădure de la 
Galeria Națională**, ne poate da o idee de calită- 


țile reale de peisagist ale acestui artist. Pileui da 


arbori cu tulpine subțiri, construcția de zid roşiu- 
tică, terenul tăiat de drum cu iarbă smălțală de 
floricele albe şi roşii, ruviniul frunzelor de pe 
crengile aproape dazirunzite, albastrul cu nouri 
alburii al cerului, totul recompune cromatic o 
atmosferă în care sentimentul naturii colaborează 
cu ştiinţa de a alege din ea numai atit cit expririă 
o stare de suilat, 

Într-un moment în care drumul către adevă- 
ata interpretare a peisagiului nu fusese deschis 
incă în România de Grigorescu, sau de Andreescu, 
M. Ştefănescu are meritul de a fi nimerit tonul 
just în poezia naturii, trimbiţată de pictorii de 
școală germană, care vedeau în peisagiul romà- 
nese mai mult priveliștea exotică decit virtuali- 
tatea poetică. 


* Ulei pe pinză, 0,960 x 0,320 m., semnat jos stînga 
M. Ștefănescu. 
** Inventar 1158, ulei pe pînză, 0,460 x 0,220 m,. 
semnat jos dreapta cu brun: M. Ștefănescu, fost la Muzeul 
Kalinderu. 
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Încă din anii călătoriei în Italia, dar și mai 
tirziu, l-am văzut pe Ștefănescu atras de peisaj. 
Aşa cum se exprimă, într-un articol seris la 1889 
şi inchinat lui Andreescu, ua cronicar al vremii“, 
„Steiănescu avea stofa unui bun peisagist, ceea ce 
a produs el în această specialitate e superior 
tuturor încercărilor sale în aite direcțiuni artistice, 
Fiind dotat cu temperament nervos, el se impre- 
siona repede şi profund în faţa unui tablou poetic 
al naturii și comunica cu îniesnire pinzei impre- 
siunile sale“. 

Dar nu numai pitorescul peisagiului, imaginea 
naturii propriu-zise, îl atrag pe Ştefănescu. Misca- 
rea pieţelor publice fortotiad de lume, populația 
plină de viaţă în mijlocul naturii, a încercat ei: 
in mai multe rînduri să le redea. În 1872, în: 
italia, a pictat ia Capri două tabiouri în care ten- 
dinţa de a adăuga peisagiului un sens social impri- 
mat de locuitorii săi fireşti, apare evidentă. În: 
primul, intitulat „Nu vă aiingeţi de această 
grupă“ apare o ceată de copii în port; în al doilea, 
„Voluntari din Capri“, pictorul încearcă să redea 
cu mijloace realiste un episod din istoria modernă 
a taliei. Interesul pentru om apare şi din portre- 
tul tinerei fete din Bistriţa, în care piciorul își alege 
subiectul din rindurile poporului ţării sale, în 
care se află, temporar, în 1876. Tabloul a fost 
pus la loterie în 1877, în beneficiul Serviciului de 
ambulanţe al armatei, Ştefănescu voind să ajute 
prin acest patriotic gest, ca ua bun estătean, războ- 
iul nostru de independență. 

Portretele, dintre care cel pomenit, ai lui 
C. Dimitriad, executat în 1872, este de o netăgă- 
duită valoare, mărturisesc și ele acciaşi interes 
pentru om. 

Moartea înainte de vreme a pictorului i-a luat 
putinţa de a însemna în istoria picturii românești, 
cu numele său, capitolul important la care-i 
dădeau dreptul talentul, pregătirea şi structura 


* Cf. articolul Peisajul în pictura. românească și 
Peisagiștii noștri, în „Presa“ din 30 decembrie 1880, citat 
Şi de Teodora Voinescu în op. cit., p. 26. 
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sa frămintată de artist în căutare de noi moduri 
de expresie, 

Din articolul publicat în „Presa“ din 30 decem- 
brie 1880, citat mai sus, s-ar putea deduce că 
Ștefănescu era mort la această dată, căci autoru, 
vorbind despre el, întrebuințează verbele la im- 
perfect și la perfect compus: „avea stofa unui 
bun peisagist „758 impresiona cu înlesnire“, „co- 
munica repede“, „a produs +“ ete. Ipoteza a fost 
acceptată de Teodora Voineseu*. 

Pictorul acesta ar fi murit, deci, cam în același 
timp cu Andreescu, cel căruia îi era dedicat arti- 
colul din „Presa“. Un fapt concret vine însă să 
infirme această ipoteză: un tablou semnat și 
datat de M. Stefănescu la 1886, reprezentind un 
vas de sticlă cu citeva fiori albe (crini?) a fost 
prezentat de curind spre achiziţionare Comitetu- 
lui pentru Artă. Trebuie să deducem, deci, că pis- 
torul a murit după această dată, deşi, în această 
ipoteză, articolul de Ja 1880 este greu de explicat. 

Dacă operația de depistare a operei lui, între- 
prinsă în genere pentru toată arta secolului XIX 
de Comitetul pentru Artă, va putea scoate la iveală 
lucrări încă necunoscute ale acestui artist, 
este de prevăzut că valorificarea sa de către 
critică va avea mai multe temeiuri concrete decit 
putem avea noi astăzi. Restrinși la mai puțin de 


o duzină de lucrări, ne putem da totuşi seama că 
dacă ar fi trăit mai mult, Mihail Ştefănescu ar fi 
fost una din figurile insemnate în pictura noastră 


din vemea aceea. 

Un alt elev al lui Aman, despre care se cunoso 
şi mai puţine date, este al doilea candidat la con- 
cursul din 1869, MIHAIL DAN. Actelor acestui 
concurs, păstrate la Arhivele Statului, le datorăm 
cunoaşterea sumară a minimului de biografie ce 
se obișnuieşte a se nota cu ocazia oricărei aseme- 
nea petiții. Mihail Dan s-ar fi născut, deci, în 


3 


* Cf. articolului acesteia din „Analecta“ HI, 1946, 
citat mai sus pp. 26—27. 


judeţul Gorj, in anul 1842. După altă sursă, — ca- 
talogul primei Expozitii a Artiștilor în viață din 
1865 — „Danu Michailu“ s-ar fi născut chiar în 
Tg. Jiu. În catalogul Muzeulni Simu, e! apare ca 
născut, însă, la 1849 la Pistești — Gorj, nu ştim 
după ce informaţii. 

O tradiţie orală relatează că Mihail Dan ar 
fi fost o vreme grăjdarul im Theodor Aman, care 
l-ar fi surprins desenind şi, mirat de văditul ta- 
lent, iar fi încurajat, dindu-i primele lecţii*. 
Ceea ce este sigur, este că Mihail Dan se află 
printre primii elevi ai Şcoalei de Arte Frumoase 
din Bucureşti gi că. după absolvirea primului an, 
în 1865, el dobindise o tehnică care-i permite să 
expună, alături de profesorii săi, la Expoziția din 
acel an, cum am văzut. Este deci probabil că 
educaţia sa artistică începuse mult înainte şi, 
dacă cele ce se povestesc în legătură cu felul în 
care a fost descoperit sint adevărate, meritele de 
îndrumător şi pedagog ale lui Aman, prin grija 
sa pentru soarta tinerelor talente din rindurile 
poporului, erau menite să se piardă în anonimat. 

Lipsit de mijloace, cum putea fi un băiat de 
țară ca Dan, nevoit să se angajeze grăjdar la oraș, 
Aman i-a slujit de providenţă. Dar dacă scoaterea 
la iveală a acestui talent i se datorește acestuia, 
faptul de-a se fi impus ca o valoare epocii este 
meritul personal al tinărului. Într-adevăr, acest 
„elev alu D. Aman“,— cum se specilica în cata- 
logul de la 1865 —, care participase doar cu o 
copie după maestrul său, Odalisca privindu-se în 
apă, se impune vizitatorilor expoziţiei, numele său 
slujind chiar, în momentul în care Scoala de Arte 
Frumoase este desființată în 1866, drept argu- 
ment pentru necesitatea menţinerii acestei insti- 
tuţii, în articolele din presă. Astfel, în august 
1866, Buletinul Instrucțiunii Publice, într-un arti- 
col cs pledează pentru rcinhiințarea Școlii tăiate 


* Detinem această informaţie de la pictorul Alexandru 
Moscu, Directorul Muzeului Aman din Bucureşti, care o 
deţine la rîndul lui de la pictorul Pandele Ioanid, con- 
temporan cu evenimentele. 


349 


din buget, il dă pe tinărul Dan drept exemplu pen- 
tru a ilustra foloasele învăţămintului artistie la noi. 

„semnalăm at tenţiunei publice talentele unui 
june pictore, alevu alu de curendu destiniatei 
scole de pictură din Bucuresci. Acest june carels 
Se numesce Da An pi omite a dos reni un ariistu de 
meritu. Fja-cine ne va da cuvântu, va fi de păre- 
rea noastră, deca va fi vedutu unulu din deja 
înmulțitele esemplare, de portrete în oloiu alu 
Măriei Séle Domnitorului“. 

Autorul articolului ştie, ca un gazetar pricep ut, 
să atingă tocmai punctul care putea deştept 
interesul autorităţilor pentru or psita Şcoaiă de 


Arte Frumoase, sugerind că unul din rosturile ci, 
utile imediat pentru regira, este furnizarea de 


ce chiar ia o 


ete oiiciale. Dar. autorui me 


mai am 
„öcünta AA este partea în care june e 
pictora escală, desemnuiu neci elu nu va lipsi pin- 
celului seu, déca, veri-câtu de săracu şi nein ncura 
giatu este, nu va riji stuđiui, fără de care și 
geniul nu reușește a strêluci“. 

„Seimu că sunt dile grele la noi în téră penisu 
omulu care'şi face din Frumosu, cariera sa”. 
gă numaidecit ziaristul anonim, conii- 
nutad să arate că, împotriva piedicilor de orci 
economie, în cazul anumitor artisti, Dan fiind 
exemplul impiicit, „amoarea frumosului a trium- 
fatu asupra pedeciloru materiale şi lu-a aretatu 
lumei uimite". 

„Curagiu şi perseverintă dle Danul“ — síiv- 
şeşte cronicarul, 'adăuginad amănunte asupra cons 
diției materiale a pictorului: 

„Astădi pe câte doui, trei galbeni, tablouri! 
Deră ce? Magistrele dumitale, deja celebru, pisi n 
cumpărători și încurajare pentru frumosele se! 
tablouri? Cându unui Amanu 6şi pune în Tet” 
o opera a sa favorită, şi cu toate aceste încă awi'm 


că n'a aruncatu cavelelă şi colori pe focu, este... 
tolerabiu peniru Dia care începi, se fil nevoilu a 
lucra o septiumână întreagă ia un tablou ca arele n: 
scii de'iu vei putea viade pe ceea ce ţi-a trebiiitu 
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ca să trăesci în cursulu acelei septămâni! Deca 
Amanu, latarescu, ete, nu-și asvirlă câtu colo 
cavaleta, Dta Domnule Danu, simţi, nu este așa, 
ca arta trăesce şi fără budoetul Ministerului de 
Culte“... 

Ştim că problema Şcolilor de Arte Frumoase s-a 
rezolvat în anul următor şi Mihail Dan şi-a putut 
continua deci studiile la Bucuresti, prezentind 
pentru concurs ul din septembrie 1869, ce trebuia 
să-i aducă bursa peniru străinătate, o compoziție 
pe subiectul dai Adam şt Eva găsind cudevrul 
fiului lor Abel. Probei lui Dan i-au fost prefer ate, 
cum ştim, cea a lui Mihail Ştefănescu, premiat, 
şi cea a lui Satu lenţia, care capătă o menţiune 
onorabilă. 

Dan rămîne deci în ţară şi continuă să lucreze, 
specializindu-se mai ales in portretele care-i pu- 
teau asigura existentas, cE slelaite genu i 


pictor 
Ex “poziţi a i 
1870 în Sala Pinacotecii , „Be aa 
Universităţii —- Mihail Dan (de care SHG 
din nou că esto născut in Tg. Jiu) ex une trei 


portrete, dintro care unul singur are indicatia 
numelui întreg, Doamna Darvaey, sajelalte două 


fiind denumite „al d-nei Z“ gi „al d-iut 15. La 
această epocă, Dan trece incă drepi „elev al 
Scoalei de Beile-Arte din Bue “rești”. Zece ani 
mai tisziu, el va fi trecut în cataloage cu titlul 
de „profesor de Şcoală Centrala din Bucuresti” 


Este probabil că visul său din tinerețe, acela de 
a ajunge să studieze în străinătate, nu şi l-a împli- 
nit, căci nu aflăm nici un document în legătură 
cu vreo călătorie a pictorului. Găsindu-şi în ţară 
un mediocru mod de a trăi, ca profesor de desen 
Dan continuă să facă portrete, abordind uncori şi 
scene de gen, cum sint Țărancă dormind pe un 
snop de grîu și Laptagiul, uleiuri expuse în toamna 
lui 1880 la Expoziţia Concordiei Române din 
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Bucuresti *, la care figurează și cu un portret de 
burbat, Dom nul Nica tatăl. 

Galeria Naţională posedă mai multe opere de 
acest artist, unele cu atit mai îi se cu 
cit dovedesc, o dată mai mult, că, înainte de 
a intra la Scoala de Arte Frumog se, Mihail Dan 
era un artist format, cu toată tinerețea sa. Un 
portret de femeie (Maria L. BK. executat 
în 1862, provenind de la Muzeul al. Saint-Geor- 
ros%*, este o operă remarcabilă, în care calităţile 
înnăscute de desenator şi colorist sint asociate 
cu rezultateie unei excelente scoli, cum era cea 
pe care i-o putea oferi ateliorul Jui Aman, și 
in care soliditatea construcției arhitectonice a 
iizurii se în Ă a viziunii picturale 
a iferite, pe 


ep 
cideniă, 


6R 


orsin de asemenea, 
A i pa care ne- 


9 


preocu 
transmite, i 
este că 
tea fizio- 
oare istorică 
şi socială ii fost silit să 
executo la uestirşit comenzi ce portrete, pentru 
a putea trăi, am fi putut aştep ta de la dinsul 
o pictură de o semnificație mai înaltă. Dimitrie 
Bolintineanu, portretizat şi el de Dan la 1876, 
în poziţia tipică a mediiaţiei poetice, cu mina 
stingă la bărbie, şi dreapta în Să cu brațului 
sting, doşi aulorul recurge la acest artiliciu 
ieftin de a sugera psihologia celui portretizat, 
nu prezintă mai puțin caracterele psihologice ale 
personajului, prin stricta analiză a trăsăturilor 


fizionomice, redate cu realistă precizie. Portretul 
este executat la 1876. 


Mihail Di 
nomie w 


* Cf. cronica publicată în „Binele Publicu“ din 20 
noiembrie 1880 

** Inventar No. 1534 la Galeria Naţională, ulei pe 
pînză, 0,855 x 0,705 m., rana pe latura verticală din 
stinga la mijloc cu roşu: M.D. 1852, 
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Anul 1950, care a scos la iveală atitea onore 
de artă necunoscute, a pus în circulație şi citeva 
portrete de femei, prezentate spre achiziționare 
Comitetului pentru Aviă. Unul dintresle, datat 
1856, indică aceleași calități picturale, aceeași 
preferință pentru cromatismu! discret, uiilizind 
tonuri reci fără să lase o impresie de răceală! 
i do fără să meargă pină la stridenin- 

o linie de distinclie asemă 
nát ale artei populare din Gorjul 
natal al artistului. 

A murit în 1883*, la 41 ni, fiind incă una 
din speranțele înșelate ale picterii românesti de 
la sfirsitul secolului trecut, căci dotația sa artis- 
tică superioară nu s-a cristalizat în nici 0 operă 


reprezentativă, Mihail Dan rămînina pînă la 
stirșitul scurtei sale vieți doar o mare promi- 
siune. 

Din aceeaşi generatie, deşi mai mic cu cițiva 
ani decit Ștefănescu şi Dan, tace partesi SAVA 


HENȚIA, singurul dintre ei caze avea să se reali- 
zeze ca pictor, așa cum posibilitățile sale lăsau 
de la început să se prevadă, deși în mai mică 
măsură decit o merită talentul său. 
Yransilvănsan, fiu de preot, Sava FHenţia s-a 
născut la 1 februarie 1848 în cătunul Sibişel, comuna 
Sebeş, judeţul Alba. Urmează școala elementară și 


medie la Sebeș, unde se remarcă pentru deosebita sa 


aplicare pentru desen, datorită căreia un unchi 
al său, fotograful Zaharia Dăciulescu îl ia la 
sine, astucindu-l, în 1862, la Bucureşti, că să-l 
ajute in practica meseriei sale, ce implica pe 
atunci substanţiale retușări de mină, cerind oa- 


recare laleni de desenator. 

Încă din primul an după venirea sa la Bu- 
cureşii, so peirece evenimentul care avea să-l 
marcheze pe viață pe acest tinăr, inlluenţind 
intreaga sa dezvoitare ulterioară, de artist și de 


* Iuliu Rosea. Scriitori și artiști. amintiri personale, 


TO me 


edițiune nouă, Bucuresei, 1890, pp. 5966. 
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om. În 1363, o inundație neobișnuit de violentă 
urcă nivelul apelor Dimboviţei incă necanalizate, 
năpădiad curțile caselor spre chsi, şi chiar inte- 
rioarele locuinţelor. Henţia locuieşte într-o casă, 
desigur modestă, pe locul unde, pe la 1890, se 
afla Hanul Babic*, şi inundația petrecindu- se 
noaptea, adolescentul se trezeşte cin somn surprins 
de „răceala apei ce ajunsese ia înălțimea aşter- 
nutului“ š îngrozit și căutindu- -şi scăparea inol, 
în Dealul Schitu- Măgureanu. Din această noapte 
de pomină, debilitat, s-a ales cu o febră tifoidă, 
datorită apei contaminate inghipite, boala din 
i se va trage surzenia. sca ne spune că 
etistul „nu poate auzi nimic din ceea ce se Yor- 
beşie, dar — de o inteligență rari ă — înțelege tot 
i spune numa i după simpla mișcare a þu- 
E Lou tea aceasta va fi cauza lipsei 
a lui lHenţia, a izolării sale din 


de soci ; 
mijlo i aa lie e săi, şi a pasiunii, tipice 


pentru însingurați, pe care 0 va manilesta cînd 
va fi adult, pentru sporturi solitare ca vină- 
toarea şi pescuitul. Surzenici, care i-a interzis 
plăcerile zgomotoase ale tinereţii se poate cr rede 
insă că-i datorește Henţia şi sirguința sa neo- 
bișnuită, înverșunarea de a-și găsi satisfacţii în 
muncă, în studiu, în perfecționarea artistică. 
Doi ani după accident, deşi foarte tinăr, în 
1865, Henția întră la Şcoala de Belle-Arte din 
Bucureşti, în calitate de bursior de stat, ajutor 
material fără de care nu s-ar fi putut întreţine, 
fiind cu totu! lipsit de mijloace după moartea 
recent intimplată a unchiului său. Din bursă 
şi din coca ce putea agonisi pe mici lucrări, se 
susţine el în timpul celor 5 ani de studii, pină 
cind devine absolvent, Ştim că în 1869 concu- 
rează pentru bursa pe care o cîştigă Ştefănescu, 
şi că i se acordă o menţiune onorabilă pentru 


* Data transmisă de tradiţie şi de catalogul Muzeului 
Simu. 
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compoziția Găsirii cadavrului lui Abel, premiul 
pentur concursul de străinătate obţinindu-l un 
an mai tirziu. În 1870, secţiunea de pictură şi 
sculptură a Școlii de Arte Frumoase îi acordă 
lui tlenţia diferite premii: medalia a I-a pentru 
anatomie, medalia a H-a pentru studii după 
natură și medalia I pentru un „capu d'Espre- 
siune“. Publicindu-se, la sfirșitul acestui an, con- 
diţiile concursului pentru străinătate,  Henţia, 
care nu se descurajează de eșecul suferit un an 
inainte, se prezintă din nou, avind drept contracan- 
didati pe Mihail Dan, care pierde concursul şi 
de data aceasta, cu toată superioritatea pe care 
i-o acordă virsta, şi pe i Constantinescu“ care 
ar putea fi fo: bine řacovache, muscelean 


Proba pentru 
compoziție, Orfeu s cire, com- 
poziția este astăzi pierdută, ca atitea alte opere, 
prin incendiul din 1885 de la Şcoala de belle 
Arte. 

Deşi avea un dropt ciṣstigat, Sava Hentia, 
premiantul concursului, nu cbiine nici el, imediat, 
bursa, după cum nu o obținuse nici Mibail te- 
fănescu. Rămine încă în ţară în primăvara anului 
1871, şi are prilejul să trimită, la a treia Expo- 
ziţis a Artiştilor în viaţă, două portrete: Domnul 
Caligari şi Domnul Grant, menţionate în catalogul 
din 1870 sub numerele 42 şi 43. Este anul ma- 
rilor onoruri pentru lienţia, căci şi la această 
expoziție este premiat cu o medalie a [Il-a 
pentru portret. 

La 22 de ani, în pragul călătoriei în străi- 
năiate, Sava Henţia era un artist format, așa 
cum ni-l arată lucrările sale datate din anii 
anteriori plecării, Portretul de bărbat, fost la 
Muzeul Toma Sielian**, ca şi schiţa pentru o 


} 


* Cf. Teodora Voinescu, op. cit., p. 26, care a cules 
ştirile din Dosarele de la Arhivele Statului, între anii 
1868 — 1874. 

** Ulei pe pinză, 0,950 x 0,795 m., semnat şi datat 
jos stinga: „S. Henţia 1870“, astăzi la Galeria Națională. 
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compoziţie religioasă Fecioara cu pruncul înso- 
tiți de Sfintul loan şi un înger, într-un peisaj”, 
dcvedesc cu prisosință că Henţia stăpinea mij- 
loacele tehnice necesare, şi că reuşise chiar să 
depăşească stadiul cind interesul pentru moda- 
lităţile de-a se exprima obsedează pe un artist. 
Jonglind destul de liber cu o oarecare virtuo- 
zitate, nu exclusiv manuală, reuşeşte să ne apară, 
astăzi chiar, indeajuns de modern, mai ales în 
tabloul cu pretext religios. Precizia savantă cu 
care sint marcate mișcările personajelor, bine 
orinduite compozițional, sublinierea caracterelor 
esenţiale într-o figură portretizată, sint calități 
ce nu se datzzese numai şcolii urmate şi, în orice 
caz, ele consiiiuiau zestrea lui Hențpia înainte 
ca artistul să ajungă la Paris. 

În 1874, bursa pentru străinătate pe care o 
obținuse începe a i se achita, astfel încit el se 
vede în situaţia fericită de a putea părăsi, în 
primăvara acelui an, Bucureștii și ţara, pentru 
a se îndrepta spre capitala Franţei, unde avea 
să-și continue studiile de perfecţionare, făcînd 
în drum însă, probabil din pricina războiului 
de la 1870—1871, escale destul de lungi în Italia, 
mai ales la Roma“. Avea prilej, astfel, de a 
vizita muzeele Italiei, deprinzindu-se cu atmo- 
sfora din această ţară de veche tradiție artistică, 
înainte de-a intra în mediul parizian, refăcut 
după încetarea războiului cu Germania. La Paris, 
Henţia se înscrie la Şcoala de Belle Arte și este 
clevul lui Cabanel** 1. Asimilează cu zel cunoş- 
tinte şi experiență, deşi genul lui Cabanel îl 
atrage mai puţin decit stilul altor pictori, din 
epocă sau anteriori, mai puţini academici și mai 
calzi. Interesant de menţionat este faptul că 
Henţia n-a uitat, ajuns la Paris, de ţara sa. 


* Ulei pe pinză, 0,405 x 0,589 m., semnat și datat 
jos în stînga: „S. Ienţia 1870. 

+x Cf. Scriitori şi artişti, amintirile personale ale lui 
Iuliu Roşca, Ediţiune nouă, Bucuresci, 1880, pp. 60-63. 

4. Alexandre Cabanel (1894—1889), elev al lui Picot, 
profesor la Şcoala de arte frumoase din Paris din 1865. 
A excetuat numeroase lucrări pentru Napoleon III. (n.r.) 
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Nu numai obligaţia de a trimite anual un tablou 
pe care şi-o îndeplinește încă din primul an, ne 
dovedeşte aceasta, ci și faptul că acest tablou, 
trimis la 1872 pentru Expoziţia Artiștilor în 
viață, deși lucrat la Paris, își are tema luată 
din viaţa de toate zilele a poporului său: o nuntă 
țărănească într-un sat transilvănean din regiunea 
Sibiului. Aşa va proceda cam în același timp, 
la München, şi Constantin Stabhi, cînd va picta 
o scenă din viaţa ţărănească, punind lingă cau 
vizibil nemţești, țărani îmbrăcaţi românește. 

La Paris insă, Henţia nu s-a mărginit să orga- 
nizeze, în lucrări compuse după regulile aca- 
demice, materialul adunat încă din tară, rod al 
observaţiei imediate, realiste. În primul an este 
firesc ca el să fi procedat așa, impregnat cum 
era de cele trăite în ţară și neintegrat încă în 
atmosfera artei practicate în Franța. Mai tirziu, 
lucrările sale vor mărturisi o influentă tranceză 
certă, nu numai în formă ci şi în spiritul lor, 
după cum vom vedea pe lingă aporturile de tehnică 
ale Academiei. Dar, evolutia lui Hentia ca bur- 
sier la Paris nu este scutită de dureroase preo- 
cupări materiale. Abia ajuns, bursa ce i se acor- 
dase de către guvern ii este tăiată de ministrul 
nou, Tell, în 1872, ceea ce este de natură să-i 
tulbure liniştea studiului, punindu-i cu asprime 
problema existenţei. Este de remarcat că nici 
un bursier din epocă, afară de răsfăţatul zeilor 
care fusese Stăncescu, nu izbutește să scape de 
neajunsurile materiale pe care o administraţie 
iormalistă şi birocratică le provoca. Henţia este 
redus la ajutorul cîtorva studenți români la 
Paris care, convinşi de marele său talent, coti- 
zează lunar spre a-i alcătui un stipendiu sau se 
însărcinează a-i procura comenzi. Juriștii Ale- 
xandru Vlădescu și P. Obedenaru, ca şi studentul 
in ştiinţă M. Mironescu, sint citați de Roşca 
pentru meritul de-a fı contribuit la susținerea 
lui Henţia în Școala de Arte Frumoase de la 
Paris. Bursa nu și-o va recăpăta artistul decit 
în al doilea an de studii, atunci cînd unul din 
marile sale succese, acceptarea la Salonul Oficial 
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din Paris a tabloului său cu temă mitologică 
Psyche părăsită de Amor, în 1873," va găsi în 
ţară un răsunet deosebit. Ministrul nou al Cul- 
telor şi Instrucțiunii Publice, V. Boerescu, ce 
urmase lui Tell, găsește cu cale să achiziționeze 
acest tablou pentru Pinacoteca din Bucuresti 
reinscriind în acelaşi timp în buget, la stăruința 
lui Aman, o modestă bursă pentru Henţia. Gu 
cei 800 de lei încasați pentru tablou și cu suma 
lunară de 120 iei, cit se ridica bursa, Hentia 
mai poate rămine la Paris, pînă la slisșitul anului 
1873, cind îşi termină studi Compoziţia mi- 
tologică ce-i adusese succesul nu este singura 
de acest gen în opera lui. Tot în perioada sa 
pariziană, pictorul executuse și Aurora, tablou 
expus în î8/4la le ti aláturi de Psyche, siachi- 
zitionat de Stat pent szat în loja Domni- 
torului, la Teat \ceste două lucrări 
i-au procurat, în dalie de ciasa 
a Il-a „pentru că“, Alărtu- 
rizind, ambele, inică a Hiris- 
mului lui Pierre , cùtre poezia corre- 
gescă a formelor sidefat desprinse din umbre 
catitelate din opera căruia tinărul român se 
simţea cu deoseb bire atras, ace ste compal in 
mărime naturală aduce in pinacoteca noastră 
nuduri gracile, adoiseente, i femcie a aia 
carnatitate împlinită şi sonzuală e mascată de 
boarea uşor înrăluitoare a unei lumini argintii, 
de lună, exact în stilul marelui magician de la 
stizşitul secolului al XViii-lea francez. Ailate 
astăzi la Galeria Naţională, cele două nuduri 
ale lui Henţia sint documente ale unei indrumări 

ămase singure în pictura noastră, și fără sorți 
7 a se perpetua, nu numai în opera altui artist, 
dar prea mult nici chiar în a lui Henţia însuși. 


* Catalogul Salonului Oficial din Paris, pe anul 1873, 
ne indică locuinţa pictorului, Rue Notre Dame des Champs 
66, o dată cu precizarea că „Hintia“ este născut la „Sa- 
besielu“ în Austria. 

** Cf. Dosarul Ministerului Instrucțiunii Nr. 2847/1875, 
la Arhivele Statului, citat de Teodora Voinescu, op. cit. 


p. 28. 
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Căci, de ia intoarcerea sa în ţară, Și rai cu seamă 
după numirea sa în postul de profesor suplinitor 
de desen la Azilul „Elena Doamna“, în 1875, 
Henţia se depărtează de lirismul vaporos al 
acestor viziuni, pentru a intra din ce în ce mal 
adine pe lăcașul tradiţional. În iulie 1876, în 
urma unui concurs, prolesorul suplinitor devine 
maestru de desen şi caligratie, cu titlu definitiv, 
la externatul secundar de fete din Bucureşti, 
păstrindu-și în acelaşi timp postul de la Azilul 
„Elena Doamna“. Munca migăloasă și lipsită de 
strălucire pe care i-o cerea funcția de profesor 
secundar, la o materie considerată pe atunci 
„dexteritate“, ca și, probabil, dificultățile pe care 
infirmitatea sa i le determina în raporturile cu 
elevii, nu erau de natură să-l încurajeze. Stim 
din amintirile unora din elevii săi că ilenţia 
se ințelegea cu ei prin scris. Tinărul pictor cate, 
în epoca studiilor sale în străinătate, ne dăduse 
portrete fermecătoare, pline de adevăr uman și 
de frăgezime, cum este cel de tînără italiancă 
în costum naţional, lucrat la Paris în 1572 (astăzi 
la Galeria Naţională, inv. 200, provenind de la 
Pinacoteca Statului), sau excelente studii de 
academie, ca nudul bărbătesc din 1873*, începe 
să lucreze, cu mai puţină tragere de inimă, 
portrete în spiritul tradiţional. 

Acest remarcabil studiu de anatomie bărbă- 
tească, văzut din spate, pe fondul unei draperii 
verzi în care capul, umbrit, se estompează, este, 
înainte de studiile lui Luchian, cu același subiect, 
unul din cele mai frumoase tablouri ale genului 
din pictura românească. El dovedeşte marea sensi- 
bilitate a lui Sava Henţia pentru frumuseţea 
corpului uman, privit ca o capodoperă a naturii, 
cu sentimentul de venerație ce se desprinde și 
din operele clasicilor. 

Desigur, tot din epoca sa de călătorii și studii 
este şi portretul de femeie tînără aflat la Pina- 


* Ulei pe pînză, semnat, datat stinga jos: Îlenția, 
Paris 1873, 0,770 x 0,500 m., donat de Simu în 1922 
Pinacotecii Naţionale. 
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coteca oraşului Ploieşti. Pinza provine de la 
Carini-Firenze și tinăra şatenă cu ten brun, 
îmbrăcată simplu, într-o cămașă albă încrețită 
la git, este pieptănată după moda italiană, cu 
marginta unel basmale albe care-i vine din spate 
peste crostet, lăcindu-i umbră pe frunte și pe 
ochi. 'Ținută în tonuri de sepia, în afară de cer- 
ceii de sticlă galbenă aurie şi de colierul de la 
git, imaginea, mai puţin dusă la capăt decit 
italianca de la Galeria Naţională, este de o 
prospețime pe care puţine portrete de mai 
tirziu ale lui Henţia, superioare ca studiu şi 
soliditate a construcției, o vor mărturisi. 

Din primul an după întoarcerea de la studii 
datează excelenta Femeie cu scrisoarea de la 
Pinacoteca Municipală din Bucureşti, Împru- 
mutată astăzi Galeriei Naţionale, în care pare 
să se poată surprinde o vagă amintire a stilului 
lui Carolus Duran, pictor la modă, ale cisui 
îndrăzneli de tehnică rămîn totuși străine picio- 
rului român. Reprezentată din faţă, în picioare, 
intr-o rochie neagră de mătase cu trenă și de- 
colteu înalt, brodat cu dantelă albă ca și mine- 
cile, femeia tînără, blondă, ţine în mina stingă 
o scrisoare, al cărei plic zace pe podea, sporind 
atmosiera de neglijentă reverie în care pare cu- 
fundat personajul, alene rezemat de un dulap, 
din ale cărei ape i se desprinde silueta elegantă, 
văzută astfel şi din spate. Este o concepţie indrăz- 
neaţă și neobișnuită la noi în epocă, așa cum 
neobişnuit este și faptul de a colora al artistului 
care, în reflexele de mătase ale rochiei negre, 
sugerează efecte luministice fără să recurgă la 
o analiză cromatică propriu-zisă, ci numai prin 
degradarea tonului. Capodoperă în genul său, 
Femeia cu scrisoarea aparţine, prin implicaţiile 
sale ideologice, genului picturii sentimentale bur- 
gheze, slujit simultan, in Moldova, de Emanoil 
P. Bardasare. Din aceeaşi epocă este frumoasa 
Natură moartă cu pinat de la Galeria Naţională, 


x Ulei pe pînză, 0,395 x 0,360 m. semnat cu mono- 
gramă în stînga mijloc, zgfriat în pastă S.H. 
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fostă in Muzeul Toma Stelian și în colecţia 
K. H. Zambaccian”. 

Sava Ílenția este, prin realismul stilului său, 
cum nu se poate mai apt pentru un gen de pic- 
tură ca aceasta, in care surprinderea realități i 
tactile a lucrurilor este prima condiţie a reușitei. 
Natura moartă cu peşti, datată din același an, 
expusă la Galeria Naţională, poate sta cu cinste 
alături de lucrările bune ale unui maestru ca 


pierdere de vreme dar și o dăunătoare deprin- 
dere de a accepta un nivel scăzut artistic. Din 


Doamna“, lfenţia va fi chemat, la corerea aces- 
tuia, de Statul Major al Armatei, împreună cu 
Szathmari, Grigorescu și Mirea, dacă nu și cu 
Trenk, spre a face parte din echipa atașată 
Cartiewului General pe toată durata campaniei. 
Avind rolul de a nota, în vederea unor compo- 
ziţii istorice ulterioare, scene vii din viaţă și 
lupta ostașilor noştri în războiul pentru indepen- 
denţă, Sava Henţia este prezent la toate fazele 
războiului. Muzeul din Ploieşti posedă, de pildă, 
desen în creion, întățișind trecerea Dunării pe 
un pod de vase. Mai puţin spontană decit 
desenele lui Grigorescu, grafica lui Ilenția nu 
are decit valoarea documentară, de preparaţie 


, * Ulei pe pinză, 0,510 x 0,790 m. semnat şi datat 
jos stinga 1876. 
** Hivtie, dimensiunile în passe-partout 0,240 x 0,430 


Pre 


m. semnat mijloc jos „S. Henţia 1877“. 
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pentru viitoare compoziţii. Desenul este greoi, 
neelegant, lipsit de spontaneitate, cu reveniti şi 
adaosuri "penibile, cu însistenţe şi preciziuni 
neverosimile, ce nu ţin seama 'de spaţiul imens 
pe care se desfăşoară în adincime scena. Est 
evident caracterul secundar, de ilustrație mnemo- 
tehnică, al acestor desene ajutătoare, artistul 
rezervindu-se pentru compoziția ce avea să íle- 
curgă din ele. În schimb, atunci cind pictor ul 
a ajuns să-şi rotunjească viziunea, compunind 
in ulei, pe pinze destul de reduse ca dimensiune, 
scenele istorice la care asistase, tablourile, pline 
de avint şi de mișcare, echilibrate compozițional, 
ni-l întăţișcază din nou stăpin pe mijloacele salo, 
Henţia nu este un artist de primă ţișnire ca 
Grigorescu, și impresiile sale, departe de-a putea 
pretinde să se exprime direct, fabia cla- 
borate, triate, selectionate, judecate intelectual 
inainte de a merge in imagini construite, inche- 
gate si coherente. 

Una din cele mai importante compoziții de 
război ce s-au făcut la noi în see XIX, şi poate 
cea mai importantă din opera lui Henţia este 
cea intitulată Lagärul, aflată la Pinacoteca Sla- 
tului din iaşi ; 

Pinza înfăţişează un bivuac al trupei, aşezat, 
pe un dimb, in planul al doilea cu corturile albe 
aliniate, în care se văd ostași în indeletnicirile 
tipice de tabără, ca şi cei din grupările dintre 
și din fața cor turilor, așezați pe pănint, lingă 
cazanele de bucătărie ingropate în mal, sub caro 
mocnese focuri, sau lingă ciuberele cu apă de 
băut. În primul plan-stinga, lingă o saca des- 
jugată ce poartă cruce roşie, se află un grup 
de cai văzuţi din spate, dintre care unul este 
tocmai potcovit de un soldat. Dim dreapta vine 
convoiul de furgoane, precedat de un ofițer 
călare pe un cal alb. Într-un cort conic, cu strea- 
şina ridicată ca o vizieră, se vede, la o masă 
cu hărți, un grup de ofiţeri. Scena este, în an- 


Şe 


* Uloi pe pinză, 0,655 x 0,285 m., semnat jos dreapta 
f > J 


cu alb: S. Henția, 4873 
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samblul ei, perfect compusă, atît pictural cit şi 
ca episod dramatice. Peisajul năpădii de straniile 
ciuperci ale corturilor este animat de forfota 
paşnică a răgazului provizoriu, gustat din plin, 
caracteristic pentru taberele ce n-au ajuns încă 
în prima linie. Activităţile variate ale grupurilor 
şi minuțiozitatea cu care fiecare persona] repre- 
zentai, oricìit de distanțat de primul plan, pare 
studiat pentru a îi incorporat în ansamblu, cu 
gesturile şi atitudinea sa specitică, dau întregului 
cimp vizual o veridicitate sporită și de notația 
exactă a luminii, ce ne indică şi ora din zi și 
starea atmosferei din momentul cind se petrece 
scena. 

În Galeria Naţională s expusă o 
pinză de mai mici dimensiuni (0,300 x 0,520 m, 
nesemnat, nedatai), intitulată fn tabără. Înlă- 
țigează, la fel, grupuri de soldati presăraţi printre 
Dordeie de pămint. pe o col care insă prin 
insistenta pictorului de a ng “surle, panta 
și accideniele terenului ce so pe mai 
mult de 2/3 am suprafata pinzei, pare să 
primul loc, dind tabloului caracterul de peisaj 
ca figuri, şi nu pe acela de compoziție în peisaj, 
oamenii răminind pe al doilea plan al interesului. 
Tot din campania de la 1877 este și pinza Apro- 
piziohărea dorobunţilor români în Bulgaria, scenă 
de un realism trecut dincolo de limitele obser- 
vaţisi obiective, dar cu efecte pline de haz, nu 
mai puțin- interesante ca document. La poalele 
unei coline pe care coboară un șir de dorobanii 
călări și catiri, la trecerea unui podeț destui de 
prost întreținut, ostaşi se căznesc să-și decidă 
animalele îndărătnice a păși peste spărtură. În 
prim plan, aproape în centrul pinzei, văzut din 
profil, un măgar proptit cu copitele din față 
în bienele podeţului, opune rezistenţă „curca- 
nului“ cu cușmă cu pene, care-l trage de urechi 
și de căpăstru, şi celui care își închipuie că-l 
poate clinti împingindu-l din spate. Ca și ceilalţi 
măgari, trecuţi de pod sau neajunşi încă la el 


şi care poartă toţi funii de ceapă, știuleți şi 
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dovieci uriași, verze şi alte provizii, animalul 
acesta care este principalul actor al scenei, are 
în spinare o curioasă încărcătură de păsări legate 
de picioare. Pe o colină, focurile trupei. Scena 
are umor, fiind, în același timp, Și un document 
de război care denotă că art istul nu avea tot 
iimpul mentalitatea oficială de reporter pus in 
slujba autorităţii militare, și care să-și selec- 
ționeze păriinitor temele, ca atunci cind avea 
să întățizoze Statul Major al Domnitorului”, și 
că, la fața locului, schițele lui notau aspectele 

mai puţin eroice dar pline de umanitate și de 
veridic aie războiului, văzut și din dosul frontului. 

N tea de a nola aspectul economie al 
acțiu ilitare nu se reduce la Hentia nur ai 
i satirizirea grotescului rechizițiilor imediat 

lo la ulația teritoriului străin pe care Te 
romène a iată-l indelelnicindu-se să noteze 
ŞI SĂ rede i intr-o pinză din avecaşi 
ocă, DA văzute dinspre r 
ziile, ci Ros ate de carele şi akalie 
(KE anna seconienit sacii de griu pentru 
i ront, sporind sli ie inalte, acoperite cu preiate 
muliicotore de ploaie, in pelicele cărora predomină 
kakimi muiiar, provizii ce aşieapiă vagoanele, 
vizibilo în stinga tabloului, Acest curios tablou 
imbină peisajul de perilerle urbană, cu elementul 
rustic al careior cu boi minate de cile un ţăran 
cu ițari și cămașă albă — ce aduce o notă idilică 
in ansamblu — şi cu scena de muncă -— febri- 
litatea dese ii sacilor de către muncilorii 
aşezaţi in pira amidā — portativui unor sirme de 
telegraf ce taie cerul alburiu al pinzei, orizontal, 
dominind priveliștea şi acţiunea oamenilor inte- 
grati în ea. 

Dar, deşi dovedeşte interes şi posibilităţi 
pentru redarea momentelor istorice importaute 
din viaţa contemporană a statului român, leniia 
nu merge totdeauna pe linia aceasta de conştientă 
oglindire a realităţii sociale. Adeseori, războiul 


en 


* Acuarelă pe hîrtie, datată 1879, aflată în rezervele 
Galeriei Naţionale, 0,527 x 0,75 m. 
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nu-i prilejuiește decit peisaje, ca Ruincde de pe 
malul Dunării *, în care interesul sentimental 
al artistului merge către pitorescul priveliştii 
de clădiri distrus de ghiulele şi incendiate, și 
nu către sumbra rea, tate a războiului. Ca acestea, 
Henția a executat mai multe, și adeseori doar 
un fum, ușor aburin nd pe panta unei cois, unin- 
du-se cu nourii de deasupra orizontului ei, ne 
poate indica faptul că pașnicul peisaj este teatrul 
“unei lupte și că versantul colinei contempiate 
de artist cu interes peisagistic, este supus unul 
bombardament de artilerie. 

Răzbatul i-a lăsat lui entia un număr de 
schițe pe care cl le va utiliza mai tirziu trans- 
iîndu-le în ulei, poate chiar reimprospătindu- -le 
prin observaţia reinnoită a temelor, atunci cind 
ele o pormit, cum este cazul cu Cai la conovăţ **, 
in caro pictorul se > compiace să studioze anatomia 
acestor animale, expuse razelor soarelui care 
wălucește variat pe pla ile, lor seal murgi 
gi sure. Tabloul în cara se văd si bordeiele militare, 
este semnat gi datat 1886, adică 9 an fală 
război. (Este însă posibil ca tabloul să “i fost 
executat cu ocazia unor manevere, la care pictorul 
va fi luat parte). 

Ca acesta mai sînt și altele, daturnice aceluiași 
font de observaţie, experiența războiului dove- 
dindu-se, pentru pictorul acesta, rodnică, mai 
mult decit pentru Mirea sau chiar decit „pentru 
Gri gorescu care, degi aduce o recoltă mai bogată, 
nu revine bucuros asupra lor. Henţia se alimen- 
tează din fondul acesta, desigur nu numai e 
că întreaga producție do teme de război găsea 
amatori generoși, olicialitatea și curtea Daan 
torului — i s-a conferit o medalie Beno-Meronii 
clasa a I-a pentru ele —, dar și pentru că Henţia 
este mai înclinat către pictura de istorie, către 
compoziția cu multe personaje, oameni și cai 


* Ulei pe carton, 0,963 x 0,558 m., nesemnat, prove- 
nind din Muzeul Simu, astăzi la Galeria Naţională. 

++ Ulei pe pinză, Ja Pinacoteca Municipală imprumutat 
Galeriei Nationale. 


în mişcare, la care-l îndreptățea și tehnica sa 
viguros realistă, decit însuși Grigorescu. 

Că Henţia este preocupat necontenit de pictura 
de istorie, se vede din încercările sale în acest 
gen și din preţul pe care-l pune pe tablouri ale 
căror subiecte sint luate din trecutul neamului. 
Pinacoteca orașului Ploieşti posedă de acest 
artist un tablou în ulel pe carton *%, care pare un 
studiu pentru compoziţia cu tema legendei minăs- 
tirii Argeșului. Momentul Ja care s-a oprit pictorul 
este acela al vizitei lui Neagoe Basarab și a 
Doamnei ina, încoronată si în haine scumpe 
de curte, pe șantierul fără spor al minăstizii, 
ridicată cova mai sus de temelie. Tabloul este, 
de fapt, un peisaj vast, cu munți albiți de zăpadă 

i 
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în ultimul plan și cu o pajişte verde în al doilea, 
compus pe orizontală, fiind tăiat în primul plan 
al doilea de la o latură la alta de zidul înălțat 
de un stat de om, pe care gustul pentru redarea 
amănuntelor realiste ale muncii meşteșuvarilor 
manifestat de Hentia și în alte rinduri, prolilează 
lucrători purtind varniţe şi calfe cu şorțuri do 
piele brună cioplind pietre cubice sau aṣezindu-le 
în zid, cu mistria în mină, ori turnind apă în 
marile gropi în care se prepară mortarul. Această 
viziune realistă a șantierului încărcat de movile 
de pietre și biene pînă în primul plan, Henţia o 
socotește un cadru potrivit pentru ceremonia, 
ascultind de toate regulile ritualului, care consti- 
tuie tema narativă a tabloului: Meşterul Manole, 
și el cu sori, cu mina dreaptă pe piept în semn 
de supunere, primește darul domnesc al giuvaeruri- 
lor Despinei depuse pe masa dintre el și grupul 
voievodal. Dacă un pictor de istorie de genul lui 
Lecca ar fi tăcut din grupul acesta pe protagoniștii 
scenei, lăsind restul să le servească doar de cadru, 
ocupind intorvalurile rămase libere în compoziţia 
menită să-i pună în valoare (asa cum se proceda 
în epoca în care pictura de istorie și balada literară 
de tip Bolintineanu glorificau faptele legendare 


* 0,509 x 4,010 m., semnat, zgiriat în pastă jos stinga: 
S. Henţia 1880. 
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ale unor eroi, înţeleşi ca principalii agenţi ai 
istoriei), în proiectul lui Henţia, Legenda Meșteru- 
lui Manole se sprijină tot atit pe personajele 
anonime din compoziţie, faţă de care grupul 
central nu apare cu mult mai important, și nici 
nu ocupă mai mult spaţiu în suprafața tabloului 
decît s-ar cuveni oricăror alte personaje, fără să 
se reliefeze altfel decit prin plasarea lui în centrul 
pinzei. Nici ca dimensiuni, nici prin situarea 
într-un plan altul decit al restului scenei, nici 
prin proiectarea lor în ansamblu, personajele 
grupului central nu apar drept vedetele scenei. 
Ele sînt coordonate şi nu sunraordonate restului 
compoziţiei. Dacă este o marcă a concepției 
asupra istoriei, lipsite de grandiloevenţă, mai 
realistă şi mai firească, a lui Henţia, această 
particularitate face ca tabloul să se resimtă de 
pe urma unei reduceri la banalul cotidian, con- 
siderarea scenei dintr-un unghi vizual care plasează 
pe privitor deasupra înălțimii personajelor, văzute 
adică de sus, lipsind compoziţia de orice grandoare. 
Este critica ce s-ar putea aduce lui Henţia, revers 
al meritului de-a îi întrezărit legenda fără protec- 
tări fantastice,  deformatoare de perspectivă. 
La prima vedere, nu scena petrecută în peisaj, 
ci peisajul însuşi pare tema principală a tabloului, 
şi aceasta nu numai datorită faptului că două 
treimi din suprafaţă nu înfăţişează decit peisajul 
muntos, lăsînd doar registrul de jos personajelor, 
cit mai ales pentru că, printr-o curioasă inadver- 
tenţă, accentele cromatice cad, împotriva perspec- 
iivei aeriene, tocmai pe virfurile înzăpezite ale 
munţilor, cu refiexe albastre și violete. 

Tabloul, în a cărei analiză mai adincă am 
intrat, este semnificativ pentru felul de a concepe 
istoria și legenda, al lui Henţia, tip de artist 
realist, atras mai mult de aspectele muncii ano- 
nime a actorilor mărunți ai scenei, decit înclinat 
să reliefeze personajele principale, cum s-a văzut 
Dar compoziţia aceasta este importantă şi pentru 
că nu relevă un amănunt biografic: este cu neputin- 
tă ca atitea simboluri reproduse de scena aceasta, 
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Oseuto iu uo Lia t iu pr op piaci exp T 
va fi fost, iniţiat, probabil într-una din 
ce functionau la Bucureșii în 


ciele precutale in acelaşi timp, 
ale unei perechi, burghez ze, cu 
Dro de maniera fotografică ob n 
ià p pictorului cind executa comenzi remune ate 
so găsesc Ja Muzeul regional al Banat ului din 
Timişoara *, inventar ne. Și 224, trebuie să 
„uim po cel cu totul excepțional, nesemnat gi 
t, al Anei Davila, ala dotad ui Carol 
avila, pe care Henţia il va picta abia în 1884 
(bustul acestuia, semnat şi datat, se află la Muzeul 
lui Ploieşti). Acest fermecător portret de 
ră femeie brună, în costum național, cu 
de borangic transparent și salbă de 
i * a figurat pent ru prima dată la „Expo- 
(iunea Română“ din Sibi u, organizată in 1834, 
unde aduce autorului său diploma de onoare 
Este poate cel mai bun p anu din opera lui 
ljenţia, cesipur datorită și iracţiei deosebite 
pe care pictorul o Soc io al R e vădit, iată 
model. Tratat cu intelegere, cu simpatie 
iă, chipul tinerei și frumoasei femei, construit 
i studiat adinc, nu lasă să se vadă nimic 
tortul portretistului proreionist, înverșunat, 
să i ei it mai asemănător o fizionomie, așa 
è ala in alte tablouri. Dimpotrivă, o 
instabilă, o boare lirică asemănătoare cu 
prinsă din figurile personajelor feminine 
inchipuite de acel poct al feminităţii 
care era Prudhon, învăluie într-o atmosferă 
de irealitate vaporoasă acest chip. Este poate 
ultimul tablou cunoscut al pictorului acesta, 
constrins la banalitate de mediul neintelegător, 


ui + Uleiuri pe piază, fiecare, 0,070 x 0,540 m., scmtut 
ai a 


x 0,390 m., inventar nr. 970 
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în care aminiirea preferințelor sale lirice din 
tinerețe se mai simte. 

Este drept că ele puteau apărea şi în Venera 
expusă o dată cu acest portret și cu aite pinze, 
la Sibiu, a căror soartă nu se cunoaste * 
e greu să ne inchipuim că această compoziţie 
cu subiect mitologie va fi mers pe linia i Psyehâ e ei 

Aurorei din tinerețe. 


Tot la Expo ziţia Română din Sibiu, în primă- 
vare anului 1881, Henția trimite ṣi lucrarea sa 
cu subiect istorie Întrarea triumfală a lui Trawa 
în Sarmis soseta, astăzi pierdută. Ni se 
că yexecnțiunea tabloului n-a corespuns ae 
lor eehijei $i nu e pe dopln l ia înălțimea une 
- si motivele peni 


3 ir 
PERI ză aa tin ar 
DU Să Se yna scar w 


z 


de așa valoare ‘ ea dindu- 
care pictorul n-a reusit: „U 
de imprejurăriie 
de neajunsuri cu 
lupte: lipsa mijo: 
n-a bătut nieioda a la uga i 
atelier cumsecade, a modelelor trebuie 
Este interesant pentru noi doar sä noLăm 
preocuparea constatată a piciorului peni 
poziția istorică, 

La București, în vremea În caro 
da osteneala de a face cunoscută gi 
Carpaţi arta din statul român liber, 
prin aceasta că nu-și Dii Í 
pictoral socoie ie cu Cale 5 
puţin importante. Asifel, Í 
Româns, deaschisă it 
Honiia, „prolesor la ás 3 
prezent cu un desen în tus intit 
Dunării, varianta schiţei de la Ploie 
uiei, după fotografie desi, ur d ore 
Rădulescu. Tot din 1880 dateaz 
bătrin cersetor de la Caleria Nati 
care Honţia se dovedeste predat 


dei ia vo 


expună iucii 
Concordia 
1820, Sava 


oamoas se este 


* Informaţie din Iuliu Roşca, op. cit. 
= Iuliu Roșca, op. cil pp- 63—64 
+» Ulei pe pìnză, 0,878 x 0,65 


jos: $. Heuţia 1559 


SR: 
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expresivă a acestui produs deplorabil al socie- 
tăţii, La 1359, Henţia va semna și data un 
tablou asemănător, de mai mici dimensiuni 
(1: 0,695 x [.:0,375 m.), înfăţişind din faţă, 
pînă la genunchi, un bătrin cerşetor sprijinit 
în toiag, cu o traistă sub braţul drept, întinzind 
pălăria trecătorilor. De un dramatism mai puter- 
nic decît tabloul din 1880, această nouă ediţie 
a cerşetorului bătrin folosește şi mijloace de 
sugestie literară, ca umbra profilată pe un perete 
din fondul tabloului, lingă personaj *. 

Interesul pentru chipul oamenilor din popor, 
chiar atunci cînd fizionomia lor nu poate trece 
drept a unui romantic Cap de expresie, sporeşte la 
Sava Hentia de la 1880 înainte. Tinăra ţărancă 
toreînd în costum național şi cu broboadă roșie 
ativnind pe umăr, afiată astăzi la Galeria Naţională 
şi provenind de la Pinacoteca Municipală **, 
dovedeşte că pictorul este captivat de temele 
guigoveioiene, pe care însă le rezolva în cu totul 
alt stil, conform îndrumării sale realiste. 

La Muzeul Municipal din Arad se află un mic 
tablou, produs al aceluiaşi interes al lui Henţia 
pentru omul din popor. E vorba de compoziția 
înfățișind, într-un peisaj larg de coline, doi ţigani, 
culcaţi pe pămint, într-o poză de trindavă nepă- 
sare, lumindu-și pipa de pribegi, la soare, înainte 
de a-și desface legătura de merinde pusă în băț, 
ce se vede alături de ei. Grigoresciană și prin 
tratare, pictată în tuşe largi, scena este totuși 
mult mai aproape analizată decit obișnuiește 
Grigorescu, la care personajele ocupă în peisaj 
loc mult mai puţin, fiind prezentate, de obicei, 
în planul al doilea. Henţia are curajul să-și aducă 
în planul intii pe cei doi nomazi, lăsînd peisajului 
un roi de cadru sugestiv, subordonat și accentuind 
interesul uman ***, 

* Intrat în depozitul Galeriei Naţionale, provenit 
din colecția Albert Pauker. 

** Ulei pepinză, 1,055 x 0,720 m. semnat şi datat 
jos stinga cu negru: S. Hoenţia 1884 București. 

xxx Ulei pe carton, 0,245 x 0,350 m., semnat și datat 
jos dreapta cu negru: 3. Henția 1892. 
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Din amintirile lui Rosca, anterioare anului 
1833, cind şi le redactează, reiese că atost 
pentru viaţa socială co! idiană era con: 


această epocă pentru artist. În atelier al dm 
Fi : r „1 

curtea Azilului Elena Doamna, memorialistul 

notează a fi văzut, printre naturi to, fle 


şi peisaje, tablouri de gen ca Tirgul 
curiozităjile lui, ceca ce ne duce pe urmele 
Szathmari, Trenk, Preziosi şi Volkers, în 
reportaj social, sau ca Trei bisți dianoii sori 
eu o picătură profirul din pahare le umbre frunsar 
lui din fata circiumii, temă ce apare îi 
Aman în atitea rinduri, ori, în sfirșit, ca 
ducind merinde la cîmp. O acuarei: 
Muzeul din Ploieşti iraicază o temă 
inspirată din viata coti diană, cu 
gràn ădirilor comerciale periodice ce 
lumea noastră rustică, iarmaroacele. î 
Bilciu la Brebu, acuarela e 
lui de interes document 
de gen. O vedere a drumului ee d 
din poarta rminăstirii Brebu *, 
inutios, ca inir-un E 
tonie ea ce folo: 
turn a fost dăriznat), Își asociază y 
improvizate sub prelate si foi de cost 
ior, năpădite de ţăranii pitozese i 
mor care de ugate, e eu i tări 3C 


gR 
R snosal in Jural unel rişme, în! vreme co, pa 


iarbă, grupuri de țărani mai cuminti prinzesa 
din mevindea adusă de acasă. Un ceird de giste 
in primul plan, pe drum, adaugă o notă gvotoscă 


privelişti, închisă 1 în dreapta de brazii min 
dincolo de care se văd turnurile bis 


Tot un interes social marchează și 
de mahala, pe care Hentia le executi 


= 
Ee 
bosn 


* Fsle poale caz ul să amintim de rolul pe care 
temă l-a jucat în opera unui alt mare pictor r 
îmi Luchian. 

+k Acuarală pe hârtie aibă, 0,250 x 0,510 m., semnat 
centru stinga cu roșu: S. Henţia 1903, Brebu. 
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epocă. O mică acuarelă din 1903, înfățișind 
mahalaua Herăstrău *, dovedeşte aceeaşi preo- 
cupare de a reflecta, prin pitorescul umilelor 
locuinţe suburbane, mizeria capitalei noastre. 
Uneori, interesul peisagistic prevalează, ca în 
Moara de la Galeria Naţională, (datată 1881) sau 
ca în Casă la marginea orașului, nedatată, unde 
jocul coloristice şi pitorescul oriental al priveliștii 
trec pe primul plan **. 

Către sfirşitul vieții, Henţia este din ce în ce 
mai uitat. Poate că infirmitatea sa se accentuase, 
făcindu-l şi mai nesociabil, după 1898, cind execută 
o ultimă compozitie comandată de oficialitate, 
întățișind inaugurarea Podului de la Cernavodă, 
ce avusese loc în 1897. (Schița originală a desenu- 
lui ce urma să fie litografiat şi care poartă în afară 
de menţiunea „S. Henţia, 10 ianuarie 1898“ și 
apostila miniştrilor Brătianu, Evolceanu și Haret 
care au „văzut şi aprobat“ proiectul, se află la 
Muzeul din Ploiesti, ce denotă aceeași migală, 
aceeaşi stăruitoare, corectă, zeloasă aplicare la 
obiect, de meșteşugar conştiincios, cu toate că 
efectul este aproape rizibil — dimensiunile pavili- 
onului octogonal, pavoazat festiv, în care se văd 
familia regală şi oficialitățile, fiind foarte reduse 
față de personaje și podul, principalul actor, 
apărind derizoriu, ca o anexă a pavilionului, în 
dreapta desenului). 

După această dată, Henţia este din ce în ce 
mai retras în granițele atelierului său, ale acelei 
„umilite locuințe a umilitului artist“ de care 
vorbeşte Roșca. 

Aceasta este perioada din viața pictorului în 
care comenzile de panouri decorative destinate 
a împodobi pereţii locuințelor particulare sint 
primite mai cu plăcere. Henţia se angajează 
pentru asemenea lucrări cu sentimentul că pe 
marile suprafeţe ce i se pun la dispoziţie, simțul 


* 0,170 x 0,250 m., intrat la Galeria Naţională în 
1950, din colecţia Albert Pauker. 

** Ulei pe pînză, 0,360 x 0,540 m. semnat jos 
stînga cu alb, achiziționat în 1950, 


372 


său decorativ, comprimat atita vreme de nevola 
de a lucra pinze de dimensiuni mici, care să se 
poată vinde unor amatori nedeprinşi cu dimensi- 
unile ieşite din comun, va reuşi să înjghebe compo- 
ziţii capabile să-l satisfacă. Puternica sa înclinare 
către pictura alegorică își dă curs in aceste 
comenzi. 

Una din ele, poate cca mai importantă, îi 
vine în 1894 din partea familiei Berceanu, în 
a cărei locuinţă din strada Sfinții Apostoli (Nr. 2) 
din Bucureşti, lui Henţia îi revine rolul de a 
decora cele două etaje ale holului cu scara centrală. 
Pictorul lucrează fie direct pe zid, pictind peste 
o preparaţie de mastic, cu ulei, fie pe pinză maru- 
flată. Panourile realizate amintesc, toate, maniera 
marilor sale compoziţii decorative din perioada 
pariziană, find, de fapt, reluări ale Aurorei 
sau Psyehe-ei din 1873. Douăzeci de ani după 
aceste încercări din tinereţe, rămase izolate în 
opera lui Ienţia, dacă luăm în considerare numai 
pictura sa de șevalet, artistul revine, în fața 
suprafețelor mari de perete pe care le are de decorat, 
la vechea lui sursă de inspiraţie: Pierre Prud'hon. 
Casa Berceanu, fostă o vreme Institutul de 
Arhivistică şi Muzeografie, astăzi local al Poli- 
clinicii de copii Nr. 2, este pictată în intregime 
în acest stil, personajele alegorice ~- nuduri feme- 
ieşti în primul rind, putti şi zefiri cu aripi diafane, 
fiind, de fapt, mai mult decit un simbol sau altul 
din cele luate ca pretext, excelente prilejuri pentru 
artist de a realiza nuduri în atmosfera de semi- 
irealitate a vreunui peisaj luminat correggesc. 

Aceste picturi ale lui Henţia au contribuit, să 
sporească gustul publicului nostru pentru genul 
acesta de decoraţii murale, ce va deveni din ce 
în ce mai frecvent. 

Moare în 1904 „dedat cu suferințele care l-au 
oțelit în rabdare“. 

Puțin depășit de avintul pe care-l luaseră con- 
temporanii săi mai adaptabili și mai norocoşi, 
care-şi asimiiaseră lecţia lui Grigorescu şi alttel 
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decii ca pe un simplu prilej de sugestii tematice, 
Henţia rămine pină la sfirsitul vieţii sale un bun 
pictor, dar nu ajunge niciodată un mare pictor. 
Calitățile sale netăgăduite, de desenator și de 
colorist chiar, marea sa dotare pentru reprezen- 
tarea figurii umane izolaic sau in scene cu per- 
sonajo multiple, darul său de observaţie a mediu- 
lui, dublat de o tehnică realistă ce-l serveşte fără 
decalaje şi resturi, în stirşit, coloratura sentimen- 
tala specifică, ar fi putut pretinde să fie imbinate 
inte-o operă importantă, decisivă pentru fixarea 
acestui artist în pietura românească. Împrejurările 
nefavorabile în care-şi exercită profesiunea artis- 
tul acesta umii, care e departe de-a fi răstătatul 
burgheziei avute a vramii, l-au împidicat să ne-o 
dea. Dacă Îloniia n-a avut decit un succes relativ 
in epoca sa, aceasta se datorește Lot atit accen- 
telor prea realiste ale oporsi sa e fi 


i 
interpretată adeseori o satir 


că 


tare dureroasă adusă iuli social, cit și fap- 
tului că, pentru un publie lipsit de adincime ana- 


litică și de interes pentru forme variate de artă, 
moda unei maniere unitare, umarim acceptat, 
cun. era aceea al cărei model sint operele din ulti- 
ma fază a lui Grigorescu, excludea din ierarhia 
grăbită a valorilor, întroprinză de acest public, 
o pictură mai! puţin strălucită în retorica ei i: 
diată, dar mai convingătoare uneori şi mai adevă- 
rată, aşa cum ştia să practice Honţia. Oricum, pos- 
teritatea datorcază memoriei artistului o reabi- 
litare, 0 repunere în valoare a operei sale prea 
repede uitate, jerlfită unei mode, ṣi care merită 
să fie studiată și cunoscută, cu atit mai mult cu 
cit realismul lul Henţia și interesul său pentru 
om Îl pot deterana ca pe un precursor. 


Cn pictor pină de curind destul de puţin cunoscut 
este craioveanul ALEXANDRU BLLIESCU. Ope- 
"ra lui, atita cit este știută astăzi ca aparbinindu-i, 
îl îndreptățește, însă, să fie pomenit printre pie- 
torii din a doua jumătate a secolului XIX, chiar 
dacă în epocă votul său este mai degrabă minor. 


374 


Născut după 1850, este prieten cu Alexandru 
Chladek, cel de al doilea pictor din familia Chiadek, 
şi profită, impreună cu acesta, de învățăturile 
bătrinului Anton, retras la bătrineţe în Mahalaua 
Cărămidarilor din Bucureşti, unde s-a stins în 
1882. Iliescu este așadar un artist produs de 
învăţămintul particular, ce continua să se prac- 
tice la noi şi după înfiinţarea Academiei de Arte 
Frumoase, Totuși, prezenţa unor instituții desti- 
nate învățămîntului artistic pe teritoriul nostru 
sporise putințele de instruire, chiar și nesiste- 
matică, a artistilor români. Lucrările rămase de la 
Elliescu dovedesc că el nu s-a mărginit la ceea 
ce-i putea da bătrinul meșter, ci căa căutat să-și 
corecteze stilul de a picta, după modele academice. 
Legal printr-o prietenie durabilă de fiul lui Chla- 
dek, Elliescu întreţine corespondență cu acesta 
chiar și atunci cind, probabil bolnav de piept, in 
vara anului 1878, se găsea în Elveţia, pentru a se 
îngriji. În localitatea Bienne unde „aerul este 
cit se poate de bun“ pentru boala sa, Filiescu 
se întreține pictind. Execută portrete pentru gaz- 
dele sale, care il recomandă și altora. „., au rămas 
încintaţi proprietarii și am încă comande pentru 
a lucra toată iarna, ba încă pretind să rămin aici 
pentru citeva luni“.* 

Mediul eleveţian provincial, în care un pictor 
ca Elliescu putea incinta amatorii de portrete, 
departe de a fi fost instare să-i ofere artistului 
modelul unei picturi de nivel superior, era, ca și 
pe vremea lui Rosenthal, mai curind un teren 
virgin. De călătoria sa in Elveţia, Ellioscu n-a 
avut, deci, cum profita ca artist, decit oprindu-se 
în drum, la Viena sau în altă capitală în care 
să fi putut vedea muzee. 

Totuşi, un portret de femeie în vîrstă, azi la 
Galeria Naţională, datat 1878 a fost cu siguranță 
executat în Elveţia, şi el se remarcă prin însuşiri 


* Scrisoare lui Elliescu din 30 august 1878 către 
Alexandru Chladek, comunicată de d-na Maria Teodo- 
rescu, fiica acestuia din urmă, profesorului G. Oprescu. 
CE. şi Jst. pict. rom. în sec. XIX, ed. I, p. 50. 
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rare nu numai în cariera acestui modest artist, 
dar în toată arta contemporană română, fără 
a excepta chiar pe Aman. 

Peste trei ani, în 1881, lucrind portretul gene- 
ralului Carp și soției sale, azi în colecția Acade- 
miei României, Eliescu nu dovedeşte însă o 
indeminare deosebită. Abia in 1885, executind 
portretul generalului Carol Davilla,* Elliescu do- 
vedeşte o abilitate tehnică vrednică de oricare 
dintre contemporanii săi trecuţi prin Academie 
Figura este bino construită si foarte asemă nătoare, 
suprafața epidermei urmărită minuţios, sub lu- 
mina venită din stinga tabloului, ce-i cade pe 
obrazul d Sul indu- -i parten stingă a feței în 
umbrii ; pe fruntea inaită, 

epoi atilor de fir Și pe 
7 arne i și mg dalii 


Un portret trat at jaon 
mici dimensiuni, est 


xandru Gh 


l pris ezorvä ȘI surprize. 
La Muzeul regienal al Olkeniei din Craiova, care 
posedă mai multe opero de aveost arlist, se găsește 
un mie iablou cu o temă curioasă: Pul de găină. 
Mica pinză (l: 0,273 x L: 0,325, semnat jos 
stinga zgiriat în pastă: Ellieseu), înfăţişează, prin- 
tre ierburi și spice, în jurul unui ghiv eci plesnit, 
plin cu pămint, pe care stă ca pe un soclu un pui 
negru, sapte sau opt alţi pui, jinduind să se urce 
la aceeași fantastică înălțime. Artistul, care dese- 
nează destul de aproximativ de data aceasta, 
s-a complăcut să urmărească reľlexele luminii pe 
puiul galben al micilor vietăţi, ale căror atitu- 
dini diverse, mărturisind feluri diverse de-a reac- 
jiona, sint aproape infantile. Tabloul pare pictat 

entru un copil, și are, poate, la bază vreo ilus- 
traţi e de Paşti. TI se maalim doar ca pe o curiozi- 


* Bust, trei sferturi dreapta, ulei pe pinză, 0,668X 
0,550 m., semnat mijloc dreapta cu roşu: Elliescu 1885, 
allat la Galeria Nationa B S nt. 1579 provenit din 
cokefia Eforiei Spitalelor Civile. 
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tate. Este de remarcat că şi Chladek, uneori, 
atacă asemenea subiecte. N-ar fi imposibil ca 
sugestia pentru O asemenea operă să fi venit de la 
profesorul însuși, sau chiar mica e dinainte 
să tie o copi? după un tablou al a i i 
tablouri care ni-l face preţios pe B: 
a re prezentinil pe tai Millo în diferite ro- 
i. Asemeni alitoz alti tovarăşi boemi din epocă, 
a fost o vrome actor, întovărăşind, la 
o Matei Miio 
prin Ardeal“ și probab 
iu. Celo mai d 
din Craiovg 


y 


TF 


t 
Dl 


ulei pe pi 
ini Bar ÜL 
picioare, cintind a 
cul său £ interiu rogu, í 
cu verde ṣi cu mant 
rosu cu ciucuri alba 

ia ca și mustăţile 


nconele lui siufoa 


ie e noaga pe utneri, 
da gui lăutar o majes- 


tate la care Ao poza sa foarte plastică. 
Esto cel mai mare ca p nsiuni din serie, Şi 
faptul că e datat din 1889 ne poat faco să creden 


Lui 
că ar fi o reluare. Este dropt că ni 
3 


e 

ici Coana Chirita, 
mel Herscu Boccegiul, mier I arapon nisitul, nici 
Covrigarul sau Cireiararul din Lipitorite Statu- 
Îni***, semnate toate de să ia datate, nu sint 
cu mult superioare ca deși coloristice ete 
dove foarte mult şi 0 tratare 
destul de modernă a te că le-a 


n 
V 


lucrat in timpul tur fie 
a le-a executat ma un 


E] < 

emorie, introduce în pictura românească, oricit 
de imid şi de e of cit ar face-o, un nou 
gon: portretele de teai e nu ine epusoră s să se 
practice la noi încă, în această epocă, Dacă micile 


* Cf. loan Breazu: Matei Milo în Transilvania ȘI 
Banat, publicat în volumul omgaial „Fraţilor Alex. și 
ion Lapedatu“, buc. 4936 

žk Q420 x 0,243 m., semnat jos dreapla cu roșu: 

„E liese u 59. 

să Ulgiuri pe pinză înalte de cirea 0,270 m. si latein 
jurul 0,209 în. 


Aad 
ka 
~d 


lui pinze au oarecare haz naiv şi no sint plăcute as- 
tăzi, pentru contemporani ele n-au însemnat însă 
mare lucru. Artistul a murit, destul de necunoscut, 
în anul 1899, anul din care datează Barbu Lăutarul. 


Un pictor care, lăsindu-şi patria, a venit să se 
stabilească în ţara noastră, în a doua jumătate a 
secolului trecut, asemeni lui Trenk şi celorlalți 
artiști străini care au trăit şi lucrat la noi, este 
FIDELIS WALCH. Născut în 1830 la Imst, în 
Tirol, este deci un austriac, din pitoreasca regiune 
alpină. Studiile și le-a făcut la Miinchen, cu Wil- 
helm von Kaulbach*, ceea ce i-a conferit o știin- 
tă a desenului destul de solidă, cu ajutorul căreia, 
ca mulți alţii, Walch s-a crezut în măsură să-și 
formeze o clientelă în rindurile claselor avute din 
Principate. Venit la noi, probabil, prin anii ime- 
diat anteriori Unirii, de cînd îşi datează primele 
opere ce-i cunoaștem, Fidelis Waleh participă 
încă la prima expoziţie a artiștilor în viaţă, în 
1863. Era deci, la acea dată, acceptat de publicul 
artistic și de autorităţile de resort. Cel mai vechi 
tablou al său aflat la noi în ţară, din cite se cunosc 
pină astăzi, este portretul Elizei Carpentier, exe- 
cutat după natură, datat 1856, fost în colecţia 
Muzeului Simu, (inv. Nr. 2075) căruia, cinci de- 
cenii mai tirziu, după 1900, pictorul i-a executat 
un „pendant“, portretul lui Albert Carpentier, 
după o fotogralie.** 

în „Exphcaţiunea operilor ... artiștilor în via- 
tă expuse în 1865“, de care am mai pomenit, picto- 
rul nostru figurează, sub numele de Valeh (Fidelis) 
— cu indicaţia că este născut în Tirol și că a 
studiat la Academia din München —, cu un „por- 
tret de studiu“, apreciat laudativ de presa epocii. 

Astfel, în „La Voix de la Roumanie“ din 1 
iunie 18365, la rubrica „Beaux-Arts“, cel care 
semnează Ange Pechmeja consideră această operă 


* Ci. Algemeines Künstlerlexikon, U. Theime şi 
E. Becker, vol. VRE — S i 

= Bust, ulei pe pinză, 0,720 0,580 m, inventar 
Muzeul Simu Nr. 207â. 


„de un foarte bun desen, de o culoare justă, poate 
niţel cam rece, de o factură excelentă, indicind 
un talent exercitat“, iar în „Opiniunea Naţională“, 
cronica pomeneşte portretul trimis de Walch, 
între două portrete de Aman, speciticind că este 
„lucrat de aseminea cu multa fineţă“. 

Waleh a primit comenzi oficiale în jurul acestui 
an. Aşa este portretul în picioare, în mărime na- 
turală; al Tåcodorei Cantacuzino, executat in 
1857 sau 1869 (lectură dificilă) pentru spitalul 
Colțea, unde a rămas pină în 1930, de unde a fost 
adus de curind la Galeria Naţională. Este o în- 
cercare de a împăca monumentalitatea portretelor 
de ctitori, din pictura veche murală de tradiție 
bisericească şi de stil bizantin, deocraliv, cu pic- 
turalitatea artei de șevalet, fără ca măreția pri- 
melor să dispară şi fără să se sacrilice realitatea 
concretă a imaginii, realist văzută, în toată stră- 
lucitoare plenitudine vitală a tinerei femei înveş- 
minunată ca o domniţă, în mătăsuri lucitoare şi 
hermină. 

Comparinil acest portret cu portretele ctito- 
rilor din biserica Colţei, executate de Aman, sau 
cu acelea similare datorate lui Grigorescu, trebuie 
să-i recunoaştem lui Walch meritul de a rezista 
cu cinste apropierii acestuia, capabilă să striveas- 
că opera oricărui artist care s-ar incumeta să-și 
alăture producţia celei a marilor maeștri citați. 
Walch apare mai mult decit onorabil, și nu i se 
pot face obiecții nici în ceea ce privește compo- 
ziția, nici în ceea ce priveşte desenul sau eclerajul. 
Persistă însă, ca şi în impresia cronicarului de la 
1865, răceala culorii, consecinţă a unei neparui- 
cipări afective la viaţa obiectului, a unei detaşări 
profesionale de model, a atitudinii rigide a artis- 
tului față de opera considerată rod al datoriei 
şi nu al dragostei, sau, mai simplu, a lipsei de 
simţ. cromatic. Nu numai în marele portret al 
Theodore: Cantacuzino, unde putem presupune 
că amintirea portretelor murale a transmis ima- 
ginii oarecare rigidate, dar chiar și în simplele 
busturi de dimensiuni obişnuite, executate de 
Walch în lumea bucureşteană, răceala aceasta 


379 


a altitudinii — corecte dar lipsiie de viaţă — 
este vizibilă. 

Muzeul Saint-Georges poseda două portrete de 
femei de acest artist, astăzi în depozitul Galeriei 
Naţionale: Calipso Agaridi, soacra . pictorului 
Constantin Pascaly y, femeie intra două v viraa „brună, 
tip cl, pieptănată clasic, cu cărare la mijlov 
i stins, fn rochie neagră cu haia de 


idan, ** 


o tînără femeie din fam Org 
sferturi dret apta, îmbrăcată in mătase 
albastră cu flori în părul brun, o creangă de tran- 
dr 


dafiri naturali atimindu-i pe umărul 
sul de bijuterii cu care se acoperă modelul — 
pandantiv, broşă, lanţ de aur cu ceas şi 
ste în schimb redat cuv 
ca şi reflexele rochiei, impe 
Muzeul regional al Oiteni 
se găsesc, de asemenea, două p ortre ete de W vhi 
L azoniind o femele din familia „Opran, 
brună, îmbrăcaţă într-o rochie albastră de tafta 
cu garnituri negre, avind drept e caracteristică 
tendinţă în a reda refiexele luminii pe 
iplele pliuri ale rochici sau pe n tiu veşni- 
cului lanţ de aur lung, cu ceas. Răceala corectă 
a excolent-pictatului tablou este, poate, o marcă 
de deferentă a pictorului faţă o m odel, dar este, 
; o deficiență a structurii sale artistice, 
tul de bărbat ce ii face „pendant“ este, 
mb, de o sobrietate care-l prinde de minune 
mte rivaliza cu cele mai bune portrete băr- 
ști ale lui Aman, fără să indice prin nimic 
verva maesi ului, ci doar o foarte Înzestrată na- 
tură de artist — artizan, lipsit de ambiția succesu 
lui uşor şi considerind arta ca o datorie gravă 
a cărei implinire incumbă responsabilități. Fidelis 
Walch a slujit în învățămînt, ca profesor de desen 
la liceul Sfintul Gheorghe din București, unde 


* Ulei pe pînză, 0,950 x 0,770, nesemnat, jumătate 
corp, văzută din 3/4 sinea, fond brun, lumina din fată, 
nina dreaptă prost pictată ține un trandafir roz în poală. 
luv. Nr. 2955, 
** Ulei pe pînză, 0,740 x 0625 m 
dreapta jos cu roşu: Valeh 1874, Inv. 


semat, datat 
Nr. 2948. 
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şi-a propag gat cu aceeaşi constiinciozitate mește- 
șugul, printre tinerii români, intre care se găsea 
gi Theodor Pall lady. 

Știm că și gevi ii școlii de medicină condusă 
de PAL Davilla luau lecţii de desen anatomic cu 
Walch seu ci Hentian, protejatui generalului. 
medic. A murit la 1915, la București, fără să-și fi 
păstrat pină la sfirsitul vieții aceeasi faimă de 
artist apreciat, pe care și-o ciştigase in primii 
ani după apariția sa in public, ia noi. Utilizat 
uneori și de curtea regală, Walch ne-a lasat desene 
convenţionale ca acela do la Galeria N aţională, 
în cretă albă si cărbune, reprezentind pe Carol l 
și Elisabeta, in costum de cală, pe un virf de 
mante. 

Opera lui Walch este, atita chà o stim azi, 
infe irit sale. 


Dară pr 


Tot un pictor. ae 
lecţiile iui y í 
la J6 aprili 
patria Jui N 
ca al doilea cop 
mai tirziu prötopor 
nepotul condicarul pen- 
tru arta cu care Papui sa manuserisele. Încă 
de pe băncile şcolii elementare, micul George 
isi manifesta ta dontul pentru desen, una din coni- 
poziiiile sale de copil, Bätülia pompierilor din 


ulaman, 
i. Mirea, 


mană, 


Dealul Spirii, piăeinu d atit de mult Arhimandritu- 
lui Ioanichie Evaatie de la Minăstirca Negru- 


> 


+ 


Vodă unde locuia şi slujea tatăl pictorului, incit 
se spune că acesta î-0 cumpără pent: a 0 păås- 
tra.* Cum nu exista gimnaziu in Ciinpulung, la 
virsta de 12 ani Mirea se inscrie la colegiu! Sf. Sava 
din Bucureşti, unde profesor ul său de desen este 
Constantin Stăncescu, care-l încurajează, bănuin- 


du-i talentul. Cu toată atracţia sa pentru artă, 


3 


a 


probabil sub inriurirea familiei care doreşte să-i 


* Ce. Nicolae Pătrașcu, Zcoane de lumină, vol. ÎL. 
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a“iuure o carieră lucrativă, neavînd încredere în 
posibilitățile ce se ofereau pe atunci pictorilor, 
Mirea se înscrie, după terminarea studiilor liceale, 
la Scoala de Medicină condusă de doctorul Carol 
Davilla. Acest animator, pătruns de concepții sănă- 
toase în ceea ce priveşte studiul disciplinelor ne- 
cesare unui medic, impunea elevilor săi, așa cum 
făcuse și la Azilul „Elena Doamna“, să ia lecții 
de desen anatomic, pentru care recomandă pe 
Sava Henţia şi pe Fidelis Walch. Așa seface că, 
deşi decis să devină medic, Mirea se întiineșie din 
nou cu arta, sporind, în felul acesta, conflictul 
său interior. În 1870, la virsta de 18 ani, el se 
hotărăşte să dea ascultare cu orice rise vocației 
artistice gi părăseşte medicina, înscriindu-se la 
Școala de Arte Frumoase din Bucureşti, unde 
lucrează timp de patru ani cu Aman, Tatiarescu 
şi Stăncescu, protectorul său din liceu, ciștizini 
in 1874, la expoziţia de fine de an a Scolii, o 
medalie de argint. Pa 1875, Mirea realizează pri- 
ma sa compoziţie, Prima familie de oameni, repi- 
nută pentru colecția școlii și dispărută în jincen- 
diul de la 1885. Această compoziţie, realizată 
pe temă dată, pentru concursul publicat de Școala 
de Arte Frumoase în vederea trimiterii unui bur- 
sier în străinătate, la li septembrie 1875 obţine 
premiul și George Demetrescu Mirca (numit așa 
după obiceiul timpului de a so transforma prenu- 
mele patern în nume patronimic) este recomandat 
ca bursier pentru străinătate, așa cum reiese din 
procesul verbal al juriului“. Cu toate acestea, 
timp de trei ani, Mirea nu izbutește să obțină 
bursa, cu toate intervenţiile sale. Izbucnind răz- 
boiul pentru neatirnare, tînărul pictor are deose- 
bita cinste de a se vedea invitat să însoţească în 
campanie, ataşat pe lingă Cartierul General al 
Armatei, trupele române în Bulgaria, alături de 
bătrinul Szathmari, de Sava Ilenţia şi Nicolae 
Grigorescu, toţi trei pictori cu reputație bine 


* Cf. Dosarului Ministerului Instrucțiunii nr. 1130/ 
14870 și urm. citat de Teodora Voinescu în „Analecta“, 
vol. III, 1946, p. 28. 
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stabilită. Muzeul Militar din Bucureşti, ca si Cabine- 
tul de Arte Grafice al Muzeului de artă al Hornâniei, 
posedă carnete do schiţe de-ale lui Mirea, conininu 
impresiile sale din război.* Vederi, scene de inte- 
rior din adăposturi și infirmerii, tabere, acţiuni mili- 
tare, alternează in carnetul lui Mirea, portretistul de 
mai tirziu, Grigorescu aprecia, pe cit se spune, 
spontaneitatea şi vorva tinărului.** Îl csto acela 
care, imediat dpuă ii război, consultat de scriitorul 
Ioan Ghica asupra alegerii unui tînăr pictor care 
să dea lecţii cuiva din familia sa, îl recomandă 
pe Mirea. Bunăvoința lui loan Ghica pe care 
recomandaţia lui Grigorescu şi meritele de peda- 
gog ale tinărului pictor i-au atras-0, va avea ur- 
mări incaleulabite pentru cariera pictorului, Lu 


trecerea de care se bucura fostul bey de Samos, 
nu i-a fost greu să obţină de la Ministrul [nstruc- 
țiunii de pe atunci, Gheorghe Chițu, rezolvarea 
problemei bursei cişiigate de Mirca cu trel aui 
înainte, așa că în toamna anului 1878 pictorul 
este în Franţa, împreună cu sculptorul ioan Geor- 


geseu, proaspăt bursier r si acesta. 
Yi mpul de studii la Paris esto o epocă fericită 


pentru Mirea. Yelrece in capitala Craniel sase 
ani, fără să i se mai LăcĂ duiaa scă, poate datorită 
inatici protectii do care se bucura, dreptul la 
stipendiu, ca unora di cotialți ] i de 
care ne-am ocupat, Se încrie mai întii Scvala 


l 
H. Tenani, Ta n elos 
i arator mare re 


P cu 


t Uncle dinire aceste schite au fost reproduse în 
„Buletinul 3nzeului MHitar Naţional, An M, Ne 8—4; 
{n biouac, O canbulunţă, Culaja 18577, iată citeva din 
titlurile lor. 

** Amănuntele acestea, parie datorate amintirilor 
familiei lui Mirca, sìnt extrase din monegralia semnată 
de George Dra agomirescu g! lon Prunzetti, închinată lui 
Mirea în 1940 și publicată de Academia Români. 

4. Rarl-Ernst-Rogolphe-Heinrich-Salem Lehmann 
(1814—1882), pictor de compoziţii istorice şi portrete, 
apărător al tradiției academiste, numit, în 1875, profesor 
la coala de arto frumoase din Paris. (n.r.) 
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picturii. În atelierul acestuia, unde n-a stat, de 
altfel, decit un singur an, Mirea a realizat unul 
din tablourile cele mai reuşite din cariera sa, 
Bacantă în repaos, aflată astăzi în depozitele Gale- 
riei Naţionale. Amintind de marii flamanzi ai 
secolului XVII, în special Jordaens, bacanta este 
unul din nudurile cele mai reuşite din cite s-au 
pictat la noi. Carnaţia strălucită a femeii ce se 
odihneşte pe o piele de leopard, într-o pajiște 
întlorită, cu capul pe genuchii de ţap ai unui faun, 
al cărui bust bronzat contrastează cu albul tran- 
dafiriu, cu efecte de sidef, al corpului femeiesc, 
respiră o senzualitate păgină, o voluptate calmă, 
intr-un moment de temporală potolire a freneziei 
orgiastice, de care trupul impecabil pare întrint 
numai trecător. Cintecul dionisiac, insinuant, al 
faunului încoronat cu iederă, nu va întirzia să o 
destepte pentru un nou delir. În proporţiile tipului 
de femeie ce i-a servit drept model pentru acest 
splndind nud, ca și în felul de tratare, se poate 
recunoaşte influenta mediului artistic de veche 
tradiţie, în care Mirea s-a adaptat perfect dintru 
început. Contactul cu arta mare a excitat ambi- 
tiile tînărului artist, care debutează, astfel, cu o 
operă pe care alti pictori de la noi s-ar fi putut 
socoti fericiți să o realizeze în plină maturitate. 
Opera depășește, însă, spiritul de decorator „sa- 
telit al lui Ingres“, cum am fi dispuși să conside- 
răm pe Lehmann. Ca și alţii, Mirea ajunge curind 
să se convingă de insuficienta și convenţionalis- 
mul artei practicate în jurul lui 1880 la Academia 
de Arte Frumoase din Paris. El părăsește această 
școală, căutînd să profite de ceea ce-i putea da 
Parisul ca lecţie artistică, fără să suporte constrin- 
gerea academică. Muzeele nu-i pot fi insă de-ajuns, 
Simte nevoia unui maestru și nu se poate spune 
că nimerește mai fericit intrind în atelierul 
lui Carolus Duran, portretist repulat al marii 
burghezii pariziene. Snob, Charles Duran, care-și 
latinizaso numele, în chipul artificios în care 
am văzut că-şi zicea, nu este mai puțin mon- 
den şi factice în tasiidioasele sale portrete de mari 
dimensiuni, executate cu temperament şi mult 


384 


briò, care ptiteau fua ochii unui începător, dar 
care ne-am fi așteptat să nu înșele pe un pictor 
ce se dovedise matur, ca Mirea. Este probabil, 
însă, că virtuozitatea şi siguranța de sine a maes- 
trului adulat de publicul celei de a treia Repu- 
blici, au făcut mai puțină impresie pictorului 
Mirea, decit omului, dornic de succese răsună- 
toare, care caută cheia lor la cel ce o deţinea. De 
altfel, marele portretist american John Sargent 
se găsea și el printre elevii lui Duran, coleg cu 
compatriotul nostru. În atelierul acestui pictor 
de mare succes ia Mirea contact cu publicul fran- 
cez, care începe să-l cunoască şi să-l aprecieze, 
În 1880 expune la Salonul Oficial din Paris un 
portret de femeie, Lelia Trandatir-Djuvara, în 
1881 un portret de copil, minunatul cap incadrat 
de bucle blonde al micului Maurice Lecors, astăzi 
în posesia pictorului Isachie, pinză a cărei schiţă 
în ulei pe lemn, de mici dimensiuni, se găsește 
la Galeria Naţională provenind de la Muzeul 
Toma Stelian. În 1882, anul cind își execută fru- 
mosul autoportret velâzquezian, expune la Salon 
portete de femei din înalta societate franceză, 
doamna de Chabail şi contesa de Châvremont, 
ceea ce dovedește că pictorul își ajunsese țelul 
de a se face cunoscut ca portretist al societății 
„bune“, adică al marii burghezii din capitala 
Franţei. Ambiţiile sale ţinteau, însă, deopotrivă 
spre marea compoziție cu personaje în mărime 
naturală, după modelul vastelor pinze ale decora- 
torilor celui de al doilea imperiu francez, un 
Baudry!, ale cărui decorații de la Opera Mare din 
Paris sau Primăriei din acelaşi oraş, Mirea le 
admiră cu deosebire. El realizează, urmărindu-și 
proiectul de a se face cunoscut și ca decorator 
și autor de compoziţii vaste, dramatica scenă 
al cărei subiect ispitise şi pe Aman, Mihai Vutea- 
zul privind capul lui Andrei Bathory, expusă la 
Salonul Oficial din Paris de la 1882, în al cărei 
catalog este reprodus pasajul din „istoria Româ- 


1. Paul Baudry (1828—1886), pictor considerat una 
din gloriile şcolii franceze a secolului XIX. (n.r.) 
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circa Bo motri a ail ; 
iri prin ince ndiul carc a di 
Muzeui Militar din bucure 
A deosebire de pinza lui Ar 
se petrece în pridvorul unui pi 
nele căruia se sirăvede peisaj jul, 
necoasă din palatul domneso, 
tron, are alături, in ioioare, i 
şi pe fiul lor, Pătrașcu Voi. Gora poz „după 
seproducerile rămase, suferi i do coen co se nu- 
mește „goluri“ — mari suprâiețe marie în care 
enioarea uniform aște rnuti să vibreze 

„a avut succes atit la Paris ci A în țară. Ea 
demon astrează pentru zei incoiro tindeau al 
rațiile acestui pictor f : 
stă la Paris, peniru 
bine cotat. 

La Salonul din 
portrete, o Femeie in 
şi o Femeie în negru 
faimoasa frumu: 

scriitor. Vacanţ, 
tru a reîmpro 
amator de art 
întoarcă definitiv decit peste 
zul privind capui izi Bathory este ex 

Siatropoicos şi admirat 


îi 


pnt ă cu d ouă 


nume 


lionul de lingă 
fără rezerva de 

Reintors ia Paris, 
părat de un amat 


tabiou Hustri 
mig aja ar si fust 0 civica 
i șa ă 


nepotul pictorului.* Cum originalul din colecția 
Cantacuzino-Nababul e pierdut, este greu să ne 
dăm seama dacă impresia de factice şi enven- 
tional stăruie şi în el. Critica franceză din epocă 
se arată elogioasă. Un critic cu autoritate ca 
Henry Houssaye iscăleşte în numărul din iunie 
1884 al publicaţiei „Revue des deux Mondes“, 
rinduri entuziaste despre opera lui Mirea care, 
după el, a reușit să exprime poezia legendei, prin- 
tr-o „coloraţie uşoară și frumoasă“ unde „totul 
e ţinut, așa cum se cuvenea, între vis și realitate“, 

O altă replică de mărimea originaluiui, a putut 
fi văzută de noi în 1939, in colecţia Domnului 
Sigmund Birman,** facilitind, astfel, studiul 
uneia din operele pe care pictorul le considera 
capitale pentru cariera sa. Este însă puţin pro- 
babil că doar micile diferenta də compoziție, 
din varianta Birman, sau schimbării dimensiuni- 
lor din schița de ulei, văzută la Dr. i. Mirea, li se 
poate datora impresia, presisientă azi, că piotorul 
n-a izbutit să-și realizeze intenţia. În orice caz, 
reuşită sau nu, opera a făcut impresie asupra 
contemporanilor, punindu-le sub ochi, timp de 
mai multe luni în cursul întregii veri a anului 
1884, exemplul unui gen puţin practicat pină 
atunci în pictura românească. Deși artistul con- 
cepuse această compoziţie convins că ea închide 
sensuri poetice mai adinci şi că este profund ex- 
presivă, asemeni marilor compoziţii văzute în Fran- 
ţa care-i serviseră drept model, Viral cu dor işi da- 
toreşte succesul în primul rind funcţiei sale decora» 
tive. Oricare dintre vizitatorii sălii de la Stavropo- 
leos sau a casei-atelier a primăriei orașului, din Str. 
St. Ionică, unde pinza fusese în continuare expusă, 
iși poate da seama de capacitatea deosebită a lui 
Mirea de a decora pereţii unei locuinţe bogate şi cu 
pretenţii. Gustul pentru asemenea decorații aservite 


* Reprodus în planșa IV în monografia Dragomirescu 
şi Frunzetti f 
++ Cf. G. Dragomirescu şi Ion Frunzetti, op. cit., p. 13 
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burghe- 
sfirgitul 
a xecuigse 
gind 1 se 


„io tot 
Mirea locuieste acolo, int tr-a ex 
cu intrarea pie Ne la mem 
vrancea îi aduce elogii 
siderindu-! „singurul îi 
că noi nu i 
mai are riva 
de adevăr, (ie 
ai epocii, Am 
ocupat cu m 
de îmbătriz 
saj. 
Relațiile 
facă în socie 
decorării caz 
pe plafoanele 
să-și desfăşoare 
Recuzita acestor 
vă o formează r 


alegorice, înfățigi: 


LARE 


a e T 


a arta, ştiinţa etc., pe lingă impor- 
in care florile: treudañiri, nalbe şi 
cial, ocupă intreaga suprafată deco- 


pi> 


e portrete 
in Colec- 
din 1885, 


rise i toate i i ste ý 
modelul portret izat, greu de găsit ce obicei în 
port atele comandate. Un portret reușit este şi 
cal al lui dlexaa?ru i din colkcjia Acade- 
i i leri: Naţională, za car 
n trăieste cu int eaga 
colectie Baa 


opt 
ortre 


o 1888 + se află & toi acolo, Între 


trec prin faja pa Mirsa membri al 
familiilor Carada, „ Shileanu, Stoi- 


cescu, Ghica-Com Bug. Stătescu, 
Cantili, Carcas Hol ; ga abc ja Siă- 
tineanu, Lecca, nume care demonstrează P 
în care Mirea f “To tusi, aralel 
cu aseastă activitate do poriretisi irat ar marii 
socievăii, Mirea găsos i pi 

plăcorea sa, cap 
idibos în genu 
ini iJuenta 
în colecţia 
mer a 


peratia aa a în 
) vunzarele smălțate de soare 
şi pas ul, esie o aparitie plină de 
i de dragostre peniru viața simplă a 
ăranului român. Dacă această pinză stă nein- 


pleti: ji i oozito 


Li 

doielnie sub influenţa lui Grigorescu, există altele 
inspirate, Ga onsa, de ar din popor, 
în care Mirea esto muli mai original. Asa, de pildă, 


capul de ţărăncuță blondă cu mărgele albastre,* 
aflat la Pinacoteca orașului Ploiești, capul de 
bulgăroaică din același an, sau capetele de mari- 
nar, unul din 1887 şi unul din 1888, ca și capul 
de turc, fost în colecţia Capsa, dovedesc că Mirea 
nu și-a pierdut cu totul posibilitatea de a vibra 
în faţa unei frumuseți nefardate, semnificative 
pentru o categorie socială, alta decit cea a bunilor 
platnici. 
Anul 1888, anul construirii Ateneului, îi aduce 
lui Mirea comanda celor cinci medalioane istorice 
de pe fațadă: Alexandru cel Bun, Neagoe Basa- 
rab, Vasile Lupu făcînd funcția de precursor în ale 
ctitoriei culturale, Figura lui Carol I, pe seama 
căruia este pus monumentul inițiat de Exarcu. 
O altă lucrare importantă ce i se oferă în curind 
este decorarea Catedralei din Constanţa, a cărei 
_comandă o obţine Mirea, cu toate că Ministrul 
Instrucțiunii Publice de atunci înclina să o acorde 
lui Aman sau Grigorescu. Începută în 1888, zugră- 
virea acestei biserici durează pină în 1890. Din 
pictura lui Mirea n-a mai rămas astăzi mare lucru. 
Înnegrită și deteriorată de vreme, ea a necesitat, 
reparaţii radicale, iar azi este numai o umbrăa 
ceea ce a trebuit să fie în trecut. Mirea n-avea 
o bună reţetă pentru pictura murală, după cum 
se vede, așa cum n-avea vocație nici pentru deco- 
raţia religioasă. Se cunoaște scandalul pe carel-a 
provocat în epocă faptul că pictorul s-a slujit 
de persoane alese din anturajul său imediat drept 
modele pentru sfinţii și sfintele reprezentate, ceea 
ce a stirnit protestele Sinodului, clerul considerind 
un sacrilegiu înfățișarea unei persoane reale pe 
un perete de biserică, drept sfint. Pus să se pro- 
nunţe ca arbitru în această problemă, se zice că 
Aman ar fi fost de părere că un zugrav nu se poate 
dispensa de model. Episcopul Galaţilor, Partenie, 
după ce ţinuse piept lui Odobescu și Ministrului 
Cultelor, Take Ionescu, refuză să sfințească bise- 
rica, invocind neconformitatea stilului picturii cu 


* Ulei pe pinză, 0,460 x 0,375 m., semnal sus slinga 
cu galben: G. D. Mirea 1887, 
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„gustul unei populaţii eminamente orientală, de- 
prinsă de veacuri şi în mod exclusiv numai cu 
“ stilul picturii bizantine“.* 
„Acest scandal este semnificativ pentru menta- 
litatea autorităţii ecleziastice a vremii, care nu se 
socotea nici un moment jienită de înnoirile tra- 
_diţiei bizantine operate de un Tattarescu și de 
şcoala sa academică, ce înlocuise o manieră prin 
alta, un sistem de canoane prin altul, ajungînd 
tot la un convenţionalisra, dar care nu putea ac- 
| cepta o pictură unde avea motive să Pănuiască, 
! fără dreptate de altfel, un simbure de realism. 
Într-adevăr, Mirea, departe de-a fi realist, 
lucrează mai curind după modelul școlii decora- 
tive rusești a lui Veregceaghin, spre care se îndrep- 
i tase, în urma vizitei făcute cu cîţiva ani mai 
; înainte la Moscova și Petersburg, cum știm, și 
Gheorghe Tattarescu. Întăţisind personajele hie- 
ratice static, în posturi rigide, nefirești, înscrise 
în contururi geometrice, ocupînd suprafeţe ritmate 
tradițional, necăutind să creeze iluzia realității 
nici prin accentuarea prea violenţă a volumelor, 
nici prin infringerea perspectivei frontale din 
care sînt privite mai toate personajele, păstrate 
la aceeași depărtare de privitor, într-un plan 
unic, reducind în felul acesta spaţiul tridimensional 
"la suprafața bidimensională a peretelui. Mirea 
“ era mult mai aproape de tradiţie decit școala 
lui Tattarescu. Dacă personajele sale au volum, 
ele nu au mai puțin caligramă, și faptul că Mirea 
revine la fondul aurit imitîind mozaicul indică 
intențiile sale decorative. Izolarea figurilor într- 
un spațiu neutru, convențional, care nu e spa- 
ţiul vieţii de toate zilele, este un indiciu sigur 
că pictorul nu urmăreşte să facă realism. De altfel, 


* Cf. Biserica ortodoxă română, Sesiunea de toamnă 
a Sinodului, Şedinţele din 231 —22 octombrie 1892, p. 15 
şi 28 și Şed. din 29 octombrie 1892, p. 70; de asemeni, 
pentru Sesiunea de primăvară, Șed. din 12 mai 1892, 
p. 32. Evenimentele au fost relatate din nou şi comentate 
de N. Iorga în, Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice“ 
din octombrie-decembrie 189, p. 91, în articolul Mai 
vechi apărători ai stilului monumentelor bisericesti. 
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impletitura dintre spaţiile zugrăvite cu figud 
de sfinţi, arhangheli, îngeri și alte elemente “al 
mitologiei < pe d dex o parte, și largile supra 
fete ut. eseperite de motive pur ornanteni 
tale, cuucepat. ronterm tradiției bizantine, sstg 
incă v dovadă că eiecteie căutate de artisi siny 
eric ale stilului decorativ. Este, deci, cu atit mal 
bizar să n zi, amestecate cu acest stil ornamentat 
iradition: vhipuri e care par aproape nișe fotod 
gratii in uari a i J 


iie căror A se o esc s ini -un arabesc deco 
rativ neverosimil, întăturind orice idee de reali 
tate, 

Învinuirile a pintovulai de către cler, În 
numele apărării stilului, trebuie, aşadar, recud 
noscute ca nejustifi Critica ce i s-ar fi putu 
aduce lui Mirea era de ordin estetic. Pictura aceste 
biserici esto deparie de-a corespunde stilisti 
vreunei estetici. Amestecul de rca alitate, dusă pinăi 
la căutarea asemănërii precise cu o persoană, 
cunoscută din societatea epocii, cu nevoia evi- 
dentă de stilizare dia alte figuri gi cu intențiile? 
decorative ale caligramelor convenţionale ce deli-; 
mitează personajele seu cu decorația geometric 

a chenarelor cons tituie, in intregul lui, o operă: 
destul de hib: i nsurganioă,  Porlvetistul 
monden și decora: apartamen“ 
telor confortabil de > pe daia, al 
vietii de toate + 
ial al clas 
sceastă oi 


Mas 


dai piná la ati 
Vai smălţat, « Ce on: 
: Către senzual sat, 

bile va reusi să realizeze 
IARLA ce va scăpa de e atinostere, nepricl- 
„& hierai ismului religios, În 4891 i se 
cere së decoreze cii y i sa de 
consiliu a Bănel Y, Eac: aie 
canul săr. 
mi jet 


ia a ut 


R iaca cert 
elelor franceze, 


Hara: 


ansambiu, d 
1891 este a 
găţeşte cu Încă un s 
moartea lui Amen. w 
de Arie Frumaor 
început eu titivl d 
profesor îi 
te, decent 
ai acesisi 
mai îineită 
aduce, automat 
expozițiilor 
c24 din 1 


gesen 
preună i 
artişti şi d 
Mirea nu 


nasogici 


lo 


ziţia care are loc în mai, el e absent, Salonul OÑ 
cial din toamna lui 1894 şi Expoziţia artiştii 
în viață din 1895 sint onorate cu cite un portre 
semnat de acest artist pe care opinia publică , Ş 
consideră fățiș un mare maestru. lată, de pildă 
cum se exprimă cu această ultimă ocazie „Revistă 
nouă“ a lui Hasdeu, sub semnătura lui Ionescu 
Gion: „Salonui nostru, după moda Parisului, în 
ceput de anul trecut, poate să stea alături di 
expoziţiuni le multora din capitalele moderne al 
Europei în care artele și în deosebi pictura at 
indăratul lor o sută şi două și trei sute de ani 
La acest Salon, artisti mari, Grigorescu, profe 
sorul Mirea, Voinescu, toți acesti artişti in R 
cursuri cu elevii lor, sint hors concours. Domn 
Mirea, mențiunea de la Paris, medaliat cu aa 
medaliile în Bucureşti, e hors concours; domnu 
Voinescu la fel, e hors concours, domnul Grigo 
rescu e 0 personalitate sui-generis, fără rival îi 
Tara Românească. Tabloul domnului profeso 
Mirea, hor concours ca profesor, e un portret 
Aceasta-i expozițiunea de pictură din1895,să dorin 
ca la anul să mergem mai depa vie pe drumul încin 
tător al poeziei prin culoare“.* 

Este semnificativ că, pentru cronicar, „artişti 
mari“ sint Grigorescu, profesorul Mirsa și Voinescu 
al căror titiu de partici ipanii hors concours î 
impresionează atita, în vreme ce alții, ca marel 
Luchian — care, chiar dacă nu putea rivaliza © 
faima lui Grigorescu încă, era totuși superior lu 
Mirea ca să nu mai vorbim de Voinescu — , parti 
cipind fără acest titlu, nu sînt nici măcar amiatiţi 
Mirea, „medaliat cu toate medaliile din tară“ 
va obține mai tirziu, cu un portret din aceast. 
epocă, cel al lui Constantin Stănce escu, executa 
în 1897, medalia de aur la Expoziţia din Minchel 


Dr. I. Cantacuzino, Dora Dalles, Doumna Redu Văcărescu 
prinţul Dimitrie Ghica, soția artistului în costum d 
Scolul XVIII (marchiză), şi citeva panouri decorative 
Primăvara, Amorași etc. 

* Ionescu-Gion, E zpoziţiunea operelor artig tilor îi 
viață, Palatul Ateneului Romån, în „Revista Nouă“, 189: 
nr. 9. 


' ostiel înca ui ti 


său de a c, pinza de mai dimensiuni te trebuind 
să reprezinte Inaugurarea Universității Mikăt- 
lene. Materialul fotografie necesar i-a fost furnizat 
pictorului de istoricul Xenopol. Tot pe atunci 
şi tot în acelaşi scop, i se comandă lu Mirea şi 3 
com poziţie reprezentind Divanul ad-hoc. Mirea 
este astfel întors, fără voie, de la practica apos 
industrială a portretului, la marea ce 
cu subiect istoric Pină gH 

avea ocazia in E ui 


"Da “a incerca să reactiu» 
ed oy şi, în 1927, 
i de e peste 7 metri 


cind va SSE 


nal pentrü pictură. Această recompensă a aci 
vităţii sale încoronează — la o virstă la câ 
gloriile timpuriu stabilite se prăbușese de obică 
și la care n-au ajuns prea deseori talente vulg 
nice, menite să se auto-distrugă, ca al lui Lue hiă 
— decenii de muncă rodnică, e i însă în condiţi 
de confort şi securitate materială asigurată de ui 
succes în public şi de un prestigiu constatate ded 
lungul lungii sale cariere. i 

Este important pentru noi să constatăm, pag 
curgind lista operelor artistului de ia 1900 încoacă 
în care portreiele pentru clasa sus-pusă, oficiali 
şi comercials continuă să fie ta fel de frecvente caş 
inainte de pragul secolului, că, totuși, interesul 
artistului pentru figurile oamenilor din popo: i 
caracterizați adeseori prin categoria socială și prij 
profesia căreia îi apa artin, sporeşte în ultima parti 
a vieţii. Ţăranii și țărăncile pe care-i pictează 
ţărăncuţele şi cic mi — motive impuse gustulu 
epocii de voga lui Grigorescu, alternează cu spălă 
toresele (pictate în 1908, foste în colecția V. GH 
Morţun), cu ţigani şi cu capete de negri, intil 
niţi în călătoriile sale. Totuși, pr incipala produci 
a acestei epoci rămin, la fel cain prima, portretelg 
şi panourile decorative destinate plafoanelor şi 
pereţilor locuinţelor particulare, dintre care cele 
mai importante se găsesc la Palatul Cantacuzing 
de pe Calea Victoriei. Dansul şi Preludiul executate 
in 1904 pentru această casă, schițele de pe plafon 
şi panourile cu trandafiri din 1920, destinate casei 
Elie Bercovits, sint printre cele mai reuşite din 
cariera lui Mirea. 

Un gen la care artistul a revenii prea des, dar 
pe care l-a incercat în special în anii săi de studiu 
in Franţa este peisajul. Lista operelor sale ne 
indică din această epocă peisaje în genul „sotii 
de la Barbizon, ca Stinci la Fontainebleau ori Pădure 
în Franța, deopotrivă cu vederi de ras sau teme 
în care se reflectă unelo aspecte feerice ale vieţii 
sociale, de care profită clasele i pa 
pe Marna ori Stradă insoriiă din oră; 

Din 4944 datează un foarte grigorescian Peisaj 
din Slănic, rămas în familia artistului, care denotă 


că pictorul nu păr ăsise cu totul acest gen, destinat 
orelor sale de răgaz. 


Vorbind de Mirea într-un capitol care inf 
cîteva dintre pe vsonalitățile picturii româneşii dela 
sfirsitul! secolului al XIX-lea, contemporani și 
elevi ai lui Aman cei mai mulţi, în orice caz pro- 
fitind de experiența iui, l-am încadrat, implicit, 
în categoria urmaşilo» acestui maestru. Dacă isto- 
ria vieții artistului ne duce cu mai bine de trei 
decenii dincolo de limitele secolului XIX, el fiind 
contemporan nu numai cu Grigorescu și Luchian 
ci şi cu urmașii acestora și chiar cu generaţia noas- 
tră, nu-i mai puţin adevărat că pictura pe care 
continuă să o practice pină aproape de zilele 
noastre Mirea, departe de a aparține epocii dintre 
cele două războaie mondiale, rămîne, prin toate 
caracterele ei, pictură tipică de secol XIX. Nici- 
una din problemele care frămintă artele plastice 
după 1990 nu ating stilul, fixat în jurul momentu- 
lui 1880, pe care A, păstrează toată viața Mirea. 
Totuşi, piciorul acesta era departe de-a fi la 
curent cu arta epocii. Contactul cu aria practi- 
cată în ţară în vremea sa, el l-a avut prin 
forța lucrurilor, ocupind locuri de importanța 
celor în care-l găsim de-a lungul vieții, iar 
arta străinătăţii nu i-a putut rămîne nici ea 
cu totul străină după întoarcerea sa de la studii, 
fiindcă a călătorit şi a expus destul de des în 
Apus, pină la sfirsit i. Franţa avusese 
timpul să consume, între 1880 şi 1934, anul mor- 
ți artistului, citeva dai ni de formule artistice, 
din care este cu neputinţă ca Mirea să nu fi cunos- 
cut măcar unele ccouri. Totuşi, menţinindu-se 
fidel marii tradiţii portretistice scoboritoare din 
venețieni T Velázquez, pe care i-o transmisese 
şcoala de mare prestigiu a vistuosului său maestru 
Carolus Duran, Mire a nu deviază deloc de ia linia 
ce-şi impusese, Oricite concesii a făcut portre- 
tistul român în unele ole sale comandate 
de o cle ntală avută, « uta să-i menajeze 
buna părere despre sii Mirea ne-a lăsat, 
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sînt. Este semnificativ, pentru felul în care unul 
dintre cei mai sensibili la artă dintre scriitorii 
români, Delavrancea, a reușit să surprindă posi-. 
bilitățile adinci de a reda viața sufletească a 
modelului, pe care le vădesc portretele lui Mirea. 
lată care este părerea acestuia despre portretul 
lui Bogdan Petriceicu Haşdeu *. Mare admirator 
al lui Mirea, Delavrancea c ontu „dă imaginea cu 
modelul pe care viaţa i-l aducea în față şi în care 
intuiţia sa de psiholog descopeiea > ia unei evo- 
iuți spirituale, insesizabilă ochiului inc diferent al 
trecătorilor, dar surprinsă deopotrivă și de pic- 
tor: 


[Pitar 


„În ochii Domnului Hajdeu însufleţiţi de Mirea 

e pinză, în aceşti ochi vii, veseli, şireţi, seru- 
ţători, neastimpăraţi, surprinzători, se deschid 
două căi adinci care duc la misterele de sub frun- 
tea mare, boltită ca o cupolă. În aceşti ochi vezi 
pe Hajdeu cel de ieri, pe acela care nu-și pier 
duse încă genialul său copil. Dacă n-ași intilni 
pe Hajdeu cel de ari, aşi descrie ce văd în aceşti 
ochi. te fi după mine cel mai complet elogiu ce 
ași putea aduce ambilor maeştri: şi “savantului și 
pictorului. Aşteptaţi pe Hak jeu cel de mine ca 
să puteți înțelege cit ce profund a fost Mirea cînd 
a tăcut portretul lui Hajdeu cel de ieri“ 

radul de pătrundere psihologică a vieții nio- 
delului, puterea pictorului de a vrăji i în jurui j per- 
sonajului pictat o atmosferă din care să răsară 
luminos cel evocat, face pe Delavrancea, cel 
mai ascultat crit c de artă do la n noi, afară de 2 Odo- 
bescu, în ep 3, să exclame, in prada unui entu- 
ziasm puțin grăbit: 

„Mirea e singurul artist care a invins pe deplin 
şi a cărui victorie nu se mai poate pune la in- 
doială“. 

Judecata — emisă la 1889, deci într-un mo- 
ment în care Aman nu murise şi Grigorescu era 
în plină glorie — nu conține nici un simbure de 


* Delavrancea, Salonul Ateneului, în „Revista Nouă“, 
nr. 3 din 15 mariie 18839, pp. 97—99. 
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dorit atita evoluţia picturii româneşti din seco- 
lul XIX. 

Redus, insă, numai la resursele sale artistice, 
fără să aibă şi resurse morale, asertit gustului 
claselor platnice şi H psit de o ideo logie sănătoasă 
care să-l îndrume, smul gindu-l tentaţiilor de ciș- 
tig pe care i le oferea societatea, Mirea este un 
exemplu de deviere a unui puternic talent. Ră- 
mas in urma timpulu ii său, ei pare rupt de viaţă, 

chiar dacă prin unele opere demonstrează că fal- 


È 
4 


sificarea sa în sensul monden nu era adincă și 
că-și păs ras o posibilitatea de a vibra în fața 
adevărului, văzut cu ochii artistului onest şi nu 
cu ochii clasei căreia apartinea. 

Mort la 12 decembrie 1934, ca director al Aca- 
demiei de Arte Frumoase din Bucure eşti. Mirea 
a avut tot timpul să transmită nume roşitor săi 
elevi tradiția unui meştegug sond, de înaltă ți- 
nută, ceea ce constituie, în fond, și lecţia vala- 
bilă a operei sale. 


ONTRIBUȚIA PICTORILOR 


TLA PLASTICA INDEPENDENTEI ! 


ogor mon 


si pet 
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De-a lungul întregului secol al XIX-lea, pic 

românească, dimpreună cu celelalte art i 
secondează idealurile istoriei românilor etapă cu 
etapă, asumindu-și sarcini ideologice şi propagan- 
distice din ce în ce mai importante, mai complexe 
şi mai dificile de formulat prin imagine vizuală. 
O dată cu intrarea lor în faza de modernizare, ca 
răspuns la întreaga atmosferă socială și culturală 
de după abolirea monopolului turcesc asupra 
comerțului exterior al ţărilor române, artele pias- 
tice făcuseră un mare pas inainte în ceea ce pri- 
vește laicizarea temelor, diversificarea genurilor 
și ciştigarea excelenţei limbajelor și a stilurilor. 
De la predominanţa portretistică a primei Jumă- 
tăți a secolului nu se putea aștepta o încărcătură 
de idei superioară cerinței de a oferi privitorilor 
chipurile exemplare ale unor cetățeni cu deose- 
bite merite de ordin civic, politic, administra- 
tiv sau cultural, propuși, în cadrul portretelor 
numeroase ce se produceau la toate nivelurile 
societăţii, drept pildă de urmat naţiunii române, 


1. Articol apărut, cu titlul Plastica Independenţei, in 
volumul „Arta și literatura în slujba Independenţei na- 
tionale“, coordonatori Ion Frunzetti și George Muntean, 
București, 1977. Vezi, de asemenea, pentru opera pic- 
torilor Grigorescu și Mirea, articolul Plastica Indepen- 
denjei, în „Studii și cercetări de istoria artei“, tom 24, 
1977, pp. 38—52. (Rr) 
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General, alături de bătrinul Carol Popp de Szatiă 
mari, de Nicolae Grigorescu şi de Sava Henţiag 
cu care, în primul său an de studenţie la Şcoală 
de Medicină, condusă de doctorul Carol Davillaă 
luase lecții de desen anatomic, disciplină absolug 
necesară unui medic, cum se gindise la inceput 
să devină. Poate ca această relație să-l îi semnalat 
generalului, care-i făcuse, într-un fel, o mare fag 
voare, chsmindu-l, ca al patrulea, cu toate căi 
începător, într-o echipă de artiști consacraţi. Muă 
zeul Militar din Bucureşti posedă în prezenți 
carnetele de schite de pe front ale lui Mirea, cù 
peste 49 de desene, notaţiiie sale directe, în creionă 
realizate în timpul campaniei: vederile, foarte 
sumare de altfel, ale localităţilor prin care tred 
trupele, apoi scene din adăposturi, infirmieri şi 


trăsăturile caracteristice negative ale producției 


sale poriretistice de mai tirziu, producție de suc: 


ales în cercurile mondene, dar nu intotdeauna 
de o mare profunzime psihologică. Dași, în afara 
desenelor de factură portretistică, celelalte notații 
n-au de fel un caracter mult prea elaborat și nu par 
tocmai operele unui mare talent, se pare că o anu- 
mită trăsătură a lor, poate tocmai spontaneitatea, 
i-a impus lui Grigorescu, care l-a apreciat pe tină- 
rul său camarad de echipă de pe front, fapt care-l 
face să-l recomande, după incheierea campaniei, 
lui Ion Ghica, pentru lecţii de desen pe care avea 
să le dea unor persoane din familia scriitorului, 
fost bey de Samos, om cu mare influenţă, prin 
protecţia căruia Mirea își va rezolva în 1878 pro- 


blema plecării la Paris pentru specializare, îm- 


gice, constr ale 
inte de a fi fost 
pentru expria 
tudini div 

accente grafic 
desenator cu vi 
a pictorului. Pe 


dor Aman, în e care mod 
drepte şi-n umbre în y la 
ca însuşirea funda 
lesne de desprins şi d 2 
sa, nebintuită prea vijelios, s-ar g 
sia gravă a răzbi iui, din cer 
cesa ce este Paoi exteric 
fără motivările u umane profund 
tat că Mirea va fi autorul Vir 
1884 — „gentila fantezis“, cu 
Mi ia care o considera uné 


de „tendu“. Asormeiea inadvertenţe în judecă 
Giitiză prea apropiată, în timp, de autorul com 
tat nu sînt nimic neobişnuit. Indiferent de ada 
varea la obiectul lor a unor asemenea formulă 
este limpede că prestigiul lui Mirea şi rolul să 
în societatea românească aveau să se răsfri 
în chip pozitiv și asupra genului slujit de el, 
tinerete, în chip atit de parţial: pictura istorici 
Faptul de a nu o fi ocolit, de a-și fi pus, într-o 
sură cit de puțin spectaculoasă, talentul în slu 
consemnării unui moment de răscruce din istor 
patriei, va fi un exemplu pentru cei ce, în deci 
niile următoare războiului pentru independenţ 
cînd literatura ce glorifica eroii anilor 1877—41 
va da o aură de legendă faptelor, aveau să di 
rească a so apropia de evenimente, şi a le recoiă 
strui din imaginație, cum au făcut-o un Ștefaj 
Luchian, cu talent, sau un Oscar Obedenaru, mă 
mult idilic gi se ntiment al decit adecvat. f 
În pofida canonului, de mai bine de nouă lung 
gimi de capete în trup, pe care port tretistul di 
Mirea nu-i ingăduia reporterului de front săs 
uite, figurile de militari desenate de tinărul arg 
tist au, cu toată idealizarea siluetei, relieful gi 
pregnanta oparelor extrase dintr-o ex periențăii 
umană autentică, chiar dacă nu întotdeauna ld 
fel de Pe ai Toboşarul de la Muzeul Milita 


Central, Dorob anjul cu, ranija, sau Roştorul căla 
suferă, ittad , de această „astigmată“ d 


a longi itudinală, care le co 
achine i de la casele de modă — 
dar iată ŞI Sa JI, tot din aceeași colecție, datată 
olografic: Plevna 18 77“, desen puternic, de un! 
clarobscur trangat și aproape dramatic, sesizan 
iri autenticitatea ținutei și expresiei pera 


formare — alungir ire 
feră un aer de a 
ru 


Dute. intila Ma a unuia Ta carnete pila 
tind, desen ată în tug, o vedere datată 1877 și 
semnată ce la Calafat, cad ul peisagistic trebuind; 
să fie mai intii consemnat, pentru a se putea trece 
apoi la Pa în marg la Calafat şi Dorobanţi tn; 


ptoanposiuri sau la O gardă în faja Vidinului (datat, 
“Calafat, 1877), care reprezintă patrularea unui 
“grup de ostași români cu barca pe Dunăre, sub 
privirea grupurilor de servanţi de artilerie de pe 
mal, gata de intervenţie în caz de nevoie. Canona- 
dei dintre Vidin şi Calafat, Mirea îi acordă aten- 
ţia cuvenită, schițind acţiunea artileriei noastre; 
lingă bateriile noastre, ministrul loan Brătianu 
urmăreşte cu ochianul exploziile de pe malul 
opus. De la etapa Nicopolei sint schiţele ce ocupă 
paginile următoare: ua  Soldat-ține-cal şi uri 
Repaos (pentru adăpat calul la o întînă) într-un 
peisaj sumar. ]tinerarul poata Îi urmărit apoi, prin 
Poiana, pină la redute. Sint scene de tabără cu 
soldați care-și refac iorțele epuizate de marșuri, 
bivuacuri cu Corturi şi copaci, Un post de prim 
ajutor, Un post sanitar, Post de Cruce Roşie, și 
Ambulanta Crucii Roșii la Poiana, reprezentind ser- 
viciile condusa de Generalul-medie doctor Carol 
Davilla, în acţiune. Un soldat rănit, şi îndată după 
el scoborirea altui rănit din căruța ambulanţei, 
la post, apoi Poriretul doctorului Stoenescu, Can 
de curcan, Cap de dorobanti, Soldat în transeu, Sol- 
dați în ambuscadă, Dorobanţi în avanpost, Soldat 
culcat şi Il dolce jariiente, studii de ofițeri, un 
Grup de ojițer: la sjat, ca să nu cităm decit o parte 
din teme, cele care au mai multe şanse să fie au» 
tentice ca sentiment, adică desenate sub impresia 
momentului. 

Sintezale pe care artistul le-a încercat, în gra- 
fică, sint viziuni generale ale cîmpului de luptă: 
Tabăra armatei române sau Corturile unui regi- 
ment de dorobanti, cu notații exacte, dar mai mult 
descriptive şi roci. În unele opere, mai ales în 
cele care-i dau putinţa să-şi dezvolte interesul 
pentru personajul uman, chipul de a concepe volu- 
mele în spaţiu, tratindu-le în tente aromatice de 
creion şi cărbune sau conté, în planuri foarte 
ă afinitate cu desenele din aceeași 
campanie ale macsirului mai în virstă, Grigorescu, 
care-l remarcase $ ropiase în decursul luni- 
lor petrecute lao . àname juerări, ca Ofițer 
prezentindu-se sau ceio pat 


atu figuri izolate, ana- 
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lizate mai sus, pot demonstra în Mirea un exceit 
lent desenator: nimic nu-l separă de clasa celor} 
mai bune desene ale lui Grigorescu de pe front. 


i 


Este dovada că și Mirea ar fi putut ajunge la com-; 


poziţii, definitivate în atelier, care să dea acestei’ 
teme importanța cuvenită. Este de regretat că. 
succesele, prea repede venite, l-au depărtat pe 
G.D. Mirea de un filon al talentului său, în care 
s-ar fi putut, desigur, ilustra, mai cu temei decit 
prin portretistica sa convențională sau printr-un 
„monumental“ înțeles idilic, cum s-a întimplat,. 

Experienţa umană de limită a conștiinței și 
de încercare tensională a valenţelor subconștien- 
tului, care la Grigorescu, de pildă, a produs efecte 
remarcabile cu atit mai mult cu cît l-au împins 
să se manifeste intr-un chip în care, de-a lungul 
întregii sale cariere, nu s-a mai produs nici o ma- 
nifestare de aceeași adincime psihică, la Mirea 
a rămas nefructificată altfel decit prin citeva eboșe. 
Destinul social al artistului l-a configurat în 
alt fel. 

O singură dată, doisprezece ani după război, 
in 1889 (desigur, îmboldit de exemplul lui Gri- 
gorescu, de al cărui Atac de la Smirdan se vorbea 
pe atunci cu pasiune, în chip contradictoriu), 
Mirea a încercat să-şi transpună într-o compoziţie 
în ulei, intitulată Băzălia de la Smirdan, ceva din 
materialul adunat în caietele de schițe, dar acest 
tablou, expus la Muzeul Militar Central în cir- 
cuitul definitiv al exponatelor, este departe de 
a putea sta alături de eboşele grigoresciene în 
ulei, numeroasele şi variatele mari compoziţii atit 
de nedreptăţite de contemporani şi preferința 
acestora pentru Mirea ni se pare neavenită. Opera 
„definitivă“ a acestuia, exigua Bătălia de la 
Smirdan, ni-l vădeşte ieşit cu totul, la distanță 
de peste un deceniu, din atmosfera autentici- 
tăţii unei experiențe umane vii și intrat în zona 
de preocupări a „tematicii“, la care doreşte să 
răspundă prin alinierea, doar anzedotică, lite- 
rară, de ordinul subiectului, şi nu printr-un efort 
de a face adevărată operă de pictor. Nici ca ara- 
pese grafic, nici ca gamă cromatică și nici ca uni- 
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“tate compozitională, opera nu se dovedeşte a fi 
rezultat al unui proces psihic firesc: este un arte- 

fact, drept răspuns la o comandă, aşa cum Statul- 
Major al Armatei ar fi ţinut să fie și pinza, contes- 
tată de comanditari, a lui Grigorescu. 


Dacă prin documentarea de campanie a lui 
G.D. Mirea nu s-a ajuns, deci, la suita de opere 
scontate de cei ce-l aleataseră serviciului respec- 
tiv în grupul de patru pictori, nu tot același lucru 
se poate spune despre ceilalți trei artiști, autori 
deopotrivă, fiecare în stilaj său propriu, de lu- 
crări semnificative în grafică şi în pictură tot- 
odată. 

Mirea era un pictor îndrăgostit de figura izo- 
lată, mai curind decit de ambientul ei, și încă și 
pe aceasta era tentat să o idealizeze. 

Ceva mai bătrin decit cl, avind în urmă-i o 
viaţă grea, de necazuri şi griji, surzit de mic şi 
trist, SAVA HENTIA? (n. 1845) este, dimpo- 
trivă, un exemplu de artist realist, pentru care 
experienţa războiului independenței, trăită de- 
plin, ca ataşat pe lingă ambulanța Marelui Car- 
tier General al Armatei, a însemnat efectiv un 
prilej providenţial și nosperat de progres artis- 
tic. 

Cariera sa de pină la 1877 fusese destul de 
plată, de puțin marcată de evenimente. Obligat 
să execute portrete convenționale, eligii corecte 
și indeajuns de banale citeodată, lucrate rareori 
cu tragere de inimă, poate chiar şi după fotogra- 
fii, la cererea clientelei platnice, Sava Henţia este 
profund zguduit din cutumele acestui început de 
rutină profesională, reușind în campania la care 
ia parte să readucă la suprafață calități de obser- 
vaţie vie, de vioiciune a notaţiei şi de seriozitate 
a meșteșugului, calităţi existente în străfundurile 
sufletului său şi care nu așteptau parcă decit să 
li se ofere prilejul de manifestare. Războiul din 


4, Vezi și articolul Contemporanii și succesorii lui Aman, 
pp. 353—374. (n-r.) 
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4877—1878 i-l oferă din plin. Cum funcţiona, din? 
1875, ca profesor de desen și caligrafie la Şcoalaį 
de pe lingă Azilul „Elena Doamna“ condus de; 
soția doctorului Carol Davilla, Henţia va atrage: 
asupra sa interesul acestui medic-general, care! 
avea să organizeze serviciul sanitar de-a lungul: 
întregii campanii. Va îi deci chemat, la cererea. 
acestuia, pe tot timpul războiului, spre a face 
parte din echipa de patru artişti (dimpreună cu 
Szathamari, Grigorescu și Mirea), atașată Car-: 
tierului General, pină la incheierea păcii. Sava 
Henţia este, astfel, prezent la toate fazele răz- 
boiului, avind prilejul de a desena și picta scene 
reale din viața ostașilor, ca și din lupta lor, scene 
ce constituie opere autonome unele, altele, pre- 
gătind compoziţii viitoare, realuate în liniştea 
atelierului său după întoarcere. Muzeul din Ploieşti 
posedă un desen în creion pe hirtie, de Henția, 
infățişind trecerea Dunării pe podul de vase, 
ceea ce-l situează pe artist, de la începuturile ac- 
ţiunii militare, în imediata apropiere a trupelor 
din prima linie. Continuată cu o serie de notații 
şi schiţe în creion şi cărbune, precum Și compozi- 
ţii în acuarelă și ulei, întăţișind atit iureşul bătă- 
iilor, cît şi viața de bivuacuri şi tranșee, privelişti 
ale orașelor bulgărești trecute prin focul războiu- 
lui, adeseori de un straniu pitoresc, Sava Henţia 
va avea o contribuţie de prim ordin în comentarea 
plastică a desfășurării evenimentelor, motiv pen- 
tru care, la sfirșitul războiului, i se va conferi 
medalia artistică „Bene Merenti“ clasa a I-a și 
i se va achiziționa, pentru colecția Domnitorului 
Carol, cea mai mare parte din lucrările realizate 
pe front, rămase apoi în colecţia regală și trecute 
în 1941 Muzeului de artă al Republicii. 

Mai puţin spontan decit Grigorescu, atit în 
grafica pregătitoare a picturii, cît și în tablourile 
finite, Henţia pare adeseori lipsit de brio și de 
eleganţă in execuţie. Operele sala, cu insistențe 
şi căințe în aşternerea liniei şi tuşei, cu reveniri, 
cu adaosuri cîteodată penibile, vădese carac- 
terul doar mnemotehnic (intenţional) al notaţiilor 
luate pe viu, care nu caută să fie opere în sine, 


-ci simplu şi real material documentar; dar sur- 
“priza noastră este mare, în ceea ce priveşte nive- 
lul realizărilor sale artistice, de fiecare dată cînd 
pictorul, pe loc sau mai tirziu, își definitivează 
compozițiile. Ajuns să-și rotunjească viziunea, 
compunînd în ulei pe pinze destul de reduse ca 
dimensiune, scenele istorice la care asistă, pic- 
torul echilibrează compozițional totul, fără să-și 
stăvilească tendinţa spre redarea mișcării şi avin- 
tul mult mai vădit al execuţiei, înfăţișindu-ni-se 
din nou stăpin pe mijloacele sale, puse la îndoială 
de desene. Mai elaborate, după o îndelungată 
triere a materialului înmagazinat, cu criterii de 
selecție a imaginilor ce se vădesc a fi opțiuni de 
ordin intelectual, mai curînd decit de gust, Henţia 
ne oferă deosebit de coerent, şi ca viziune, şi ca 
stil, cîteva dintre cele mai importante şi mai au- 
tentice opere refiectînd realitatea războiului, din 
cîte cunoaşte pictura românească. (E drept, sint 
şi destule lucrări in material definitiv, care par 
încă exerciţii.) 

Muzeul Militar posedă, astfel, două pinze în 
ulei înfățișind fiecare un roşior, ambele semnate 
şi datate 1877, vădite exerciţii pentru portretele 
de militari ce trebuiau integrate compozițiilor, 
ca și figurile pitorești de turci, ca, de piidă, paș- 
nicul Turc cu narghilea, desenat în creion şi cretă 
albă pe hirtie ocră şi datat „Nicopole 1877“, 
fost în colecția Muzeului Toma Stelian, echivalen- 
tul unui ulei cu același titlu (Turc fumind narghi- 
lea) din Muzeul de la Sebeş. Un caracter simi'ar 
îl are majoritatea graficii lui Henţia din 1877— 
1878. Ea consemnează scene cu titluri autogra- 
fiate, ca: Românii sosind pe malul drept al Du- 
nări la Corabia (Muzeul de artă al României, 
inv. 1389) sau Telegraf de campanie, datat din 
1877 de la Calafat (creion pe hîrtie, Muzeul Mih- 
tar Central, inv. D. 1108), ori, cum arată însem- 
narea autografă în creion Românii trecînd Dună- 
rea pe la Corabia, 1877, prima trecere (de ase- 
menea din colecția Muzeului Militar Central, inv. 
D 1103). Tot la Corabia, în 1877, Soldați români 
jucind hora, un desen care încearcă să surprindă 
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starea de spirit a trupelor pornite să dezrobeascăă 
țara (Muzeul de artă al României, inv. 1393) 
Un Repaos al ostașilor în lagărul Calafat și uni 
Car cu boi la Turnu- Măgurele (primul din Mu 
zeul Militar Central., înv. D. IVI81 și celălaltă 
din Muzeul de artă al Românici, inv. 1384); 
vădesc preocupări de a arătă preliminariile cam-; 
paniei propriu-zise în sînul armatelor române. L 
Cotroceni, înainte de începutul campaniei tru- 
pelor române, Henţia surprinsese o scenă de ta-: 
bără a trupelor rusești, într-un desen în creion, 
semnat și datat 1877, ologratiat „Dejunul rușilor; 
pe cimpul de la Cotroceni“, iar aspectul, ce- 
reușește atît de bine, al bivuacurilor, va continu 
să-l intereseze atit în grafică (creionul Lângă la-: 
părul de la Calafat, Muzeul de Istorie al 
României), cit şi pictură, prin splendida vedere 
în ulei al bivuacului trupelor române, aflat la 
Muzeul de artă din Iaşi (înv. 171) cit și prin cel 
de la Muzeul Muncipiului Bucureşti (inv. 528). 
Îl interesează pe artist, de asemenea, animalele 
de povară care vor ajuta transportul materialului 
de război, catiri și cai, văzuţi cind ca studii, de 
tipul celui semnat și datat Nicopole (Muzeul de 
artă al României, iav. 1385), intitulat Catir, 
cind ca scenă cu mai multe personaje zoomorfe: 
Creionul pe hirtie intitulat Din lagărul de la Cala- 
fat, un grajd de cai (Muzeul Brukenthal — Sibiu, 
inv. 164/VIII) sau ulsiul ultra-cunoscut sub titlul 
Cai la conovăț de la Muzoui din Brăila ori Her- 
ghelie (semnat și datat cu pastă rosie: S. Henţia, 
campania din Poiana 1877), cel intitulat Caii 
corturi, ulei pe pinză, nesemnat şi nedatat de la 
Muzeul Municipiului București, apoi Transportul 
de provizii pe front de la Muzeul de istorie al 
României sint opəre ce reprezintă, toate, 
dovezi absolute ale marelui interes acordat de 
artist pină şi aspectelor celor mai puțin epice, 
gelor mai modeste amănunte prozaice ale cam- 
paniei. Citeodată, artistul csie atent mai puțin 
ła acţiune cit la aspectul spațiului ei ambiant. 
Dacă in uleiul de mici dimensiuni ce înfăţişează o 
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Baterie de artilerie la Calafat (Muzeul de artă 
al României), amplasarea tunurilor și pregă- 
tirile de luptă ale servanţilor îndărătul parapetelor 
împletite din nuiele este ceea ce îl interesează, 
alteori simpla notație a peisajului ce constituie 
teatrul luptei i sau chiar a priveliştilor de tirguri 
și oraşe ruinate, de-a lungul cărora a mărșăluit 
odată cu trupele, este Suticientă pentru artist, 
care găsește resurse îndeajuns de mari de expre- 
sivitate fără adaosul oii în care ar putea să 
se integreze personajele umans ori animale, ci 
doar făcînd din spaţiul războiului, fizic resimţit, 
ca un spaţiu al faptei, protagonistul, operei pictate 
ori desenate. Uneori, interesul este vădit prozaie, 
prevalent descriptiv, dar nu lipsit de conotaţii 
epice majore. Aşa slau lucrurile, de pildă, cu 
uleiul de la Muzeul de artă al României, 
inv. 1465 intitulat Gară de mărfuri, și semnat, cu 
datarea din 1877, îără precizarea cronologiei ex- 
pres afirmate; opera ar putea fi luată oricind 
drept un peisaj de tirg oarecare. În fond, este 
oglindirea, printr-o imagine cu un caracter des- 
riptiv şi denotativ foarte acuzat, a febrei intensei 
activităţi de dindărătul! frontului, aspect de mo- 
bilizare a resurselor de ordin economic ale ţării. 
Gara este văzută dinspre magaziile de cereale, 
asaltate de care şi de căruţe ce transportă sacii 
de griu destinaţi frontului, sporind necontenit 
stivele, de pe acum destul de înalie, acoperite 
impotriva ploii cu prelăți multicolore, peticite, 
peste dominanta lor de kaki militar — ceea ce 
oferă un prilej de variații cromatice —, provizii 
ce-şi așteaptă vagoanele, vizibile în partea stingă 
a cadrului. Acest curios tablou, denotind cu pu- 
tere intensitatea observaţiei motivului la un pictor 
realist cum este Henţia, îmbină peisajul de peri- 
ferie cu scena de gen, prin elementul rustic al 
carelor cu boi minate de cîte un ţăran în costumul 
tradițional — ițari şi cămașă albă —, ce aduce o 
notă idilică în ansamblu, şi cu o scenă de muncă. 
Este vizibilă febrilitatea acţiunii descărcării sa- 
cilor de către muncitorii orinduiţi în piramidă, 
peste hărnicia cărora trece, ca un simbol al in- 


415 


tegrării într-o mare sforțare națională, potrativul! 
sirmelor de telegraf purtătoare de ordine și dis-! 
poziţii, sirme ce taie orizontal cerul alburiu, punind: 
un accent grafic in pictură. Este o dovadă de; 
capacitate remarcabilă de invenție a motivului,’ 
selecționat dintr-o porţiune de realitate, recep-: 
ționată cu sensibilitatea trează a unui pictor care! 
îmbină, cu sentimentul peisagistic, interesul re- 
portericesc pentru faptul caracteristic, ce dă mă- 
sura istorică a momentului. 

Sumbra realitate a războiului, la Henţia, apare. 
adeseori oglindită în simplul aspect al cîte unui 
peisaj, cum sint Ruinele de pe malul Dunării. 
(Muzeul de artă al României, ulei pe carton), 
unde atenţia artistului se îndreaptă mai ales spre 
aspectul clădirilor incendiate şi distruse de bom-! 
bardamente. Henţia pictează peisaje în care răz- 
boiul este prezent doar prin un sul de fum, abu- 
rind panta unei coline şi unindu-se cu norii de- 
asupra orizontului, pentru a ne indica faptul că 
priveliștea, aparent pașnică, este de fapt un teatru 
de luptă și că versantul colinei contemplate de 
artist, cu aparenţa unui simplu motiv de lirică 
peisagistică, este supus unui bombardament de 
artilerie ucigător. Artistul a notat mai multe ase- 
menea contraste între priveliștea calmă şi sensul 
pe care îl capătă ca spațiu-receptacol al acţiunii 
umane, şi ele l-au observat multă vreme, dacă 
și peste un deceniu uleiuri datate 1886 sau 1887, 
cum este cazul cu Caii la conovăț vor relua teme 
din schițele sale în creion. Henţia nu este ceea 
ce se cheamă „pictor de istorie“, în sensul deplin 
al cuvintului. Nimic din reţetele picturii batail- 
liste, de factură academistă, neoclasică sau ro- 
mantică, nu transpare în compoziţiile sale. Cu 
toate acestea, unele dintre ele sint mărturii ab- 
solute ale unor realități istorice, ce angajau deo- 
potrivă conștiinţele și constituiau imboludurile 
acţiunilor înfățișate, decupaje ale unui film men- 
tal, în secvenţe convingătoare, care permit pri- 
vitorului reconstituiri ample de mișcări sufleteşti 
colective, cu aspectul celei mai directe autentici- 
tăţi. Dintre scenele de bivuac, cea mai reușită 
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pi se pare cea aflată la Muzeul de artă din Iași, 
lucrare de mari dimensiuni (0,66 x 1,286). Bivu- 
acul ocupă, cu corturile sale albe aliniate, planul 
al doilea al pinzei, înălțat de un dimb, în faţa 
corturilor şi între corturi, lină cazanele de bucă- 
tărie îngropate în mal, sub care mocnese focuri, 
sau lingă ciuberele cu apă de băut fiind distribuiţi, 
in atitudini foarte variate, ostași dedaţi îndeletni- 
cirilor tipice de tabără. În primul plan, elemente 
mobilante, ca o saca desjugată, cu un grup de 
cai alături, văzuţi din spate, dintre care pe unul 
un soldat tocmai îl poteovește. Covorul de fur- 
goane ce vine din dreapta e precedat de un ofițer 
călărind un cal alb, ceea ce nu produce, pare-se, 
o prea marc mişcare în tabăra surprinsă într-un 
moment de mai puţină agitație războinică, de 
vreme ce într-un cost conic, cu streaşină ridicată 
ca o vizieră, artistul ne face să vedem ofițeri 
adunaţi în jurui unsi mese pe cure sint desfășu- 
rate hărţi. Ca episod narativ, ca secvență de 
scenariu cinematografic eventual, scena este, în 
ansamblul ei, perfect echilibrată și compusă cu 
multă știință. Ea sugerează tihnita atmosferă a 
răgazului provizoriu, gustat din plin de cei ce 
se pregătesc pentru viitoarele acțiuni, și straniile 
ciuperci ale corturilor ne fac să simțim prezența 
unui relativ contort, sporit de forfota militarilor 
în repaus, dedaţi ocupaţiilor felurite ale momen- 
telor de reimprospătare a forțelor, inerente pentru 
cei atit de solicitaţi. Firescul atitudinilor, compu- 
nerea variată a grupurilor, minuţiozitatea cu care 
fiecare personaj reprezentat, oricît de distanțat 
de primul plan, este studiat și incorporat în an- 
samblu, sint calităţi de mare epician al imaginii 
vizuale și dau întregului cimp cuprins în tablou 
o veridicitate, certilicată şi de notația de stil 
plain-air-ist a direcţiei şi intensității luminii, a 
stării atmosferice a momentului în care se petrece 
scena. Este, mai curind, o reuşită unică în creația 
lui Sava Henţia, această foarte realistă scenă de 
tabără soldățească în plină campanie, operă care, 
cu toată preocuparea sa de a reda aspecte de 
bivuac, îşi va găsi cu greu perechea. În alte for- 
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mule de compoziţie, ca în aceea intitulată În 
tabără, de mici dimensiuni (0,300 x 0,530), dii 
Muzeul de artă al România, Sava Henţia s-a 
ingeniat să infățişeze grupuri de soldați presă- 
raţi printre bordeie de pămint, pe dimburile unui 
peisaj, care însă, prin insistența pictorului de: 
a-i nota accidentele de teren, tufişurile de pe o. 
pantă întinsă pe mai mult de două treimi din 
suprafaţa pinzei, lasă să se creadă că este vorba 
în primul loc de un interes peisagistic, mai curind 
decit de o intenție „de compoziţie, căci oamenii 
apar ca un „stalaj“, pe ai doilea plan al inte- 
resului, într-un adevărat „peisaj cu figuri“ tipic. 

E drept că, după terminarea campaniei, relu- 
îndu-și unele din schiţele creionate la faţa locului, 
sele cționind din ele tipuri, atitudini, mișcări, 
proiecții abreviate ale unor anatomii văzute în 
perspectivă  (racoourei-uri), Henţia va încerca 
să facă așa fel incit latura sa de pictor de istorie 
să fie cea pusă în valoare. Dintr-o pictură în ulei 
pe carton datată din 1870 (inv. 4048, Muzeul de 
artă al României), ca şi din alte încercări, ca 
Luarea Sar:nisezetuzei de la Muzeul Militar Cen- 
tral (înv. 22542) sau ca Sacrificiul lui Traian 
la construirea podului de peste Dunăre la Drobeta 
(idem, inv. 22543), se vede că genul compoziţiei 
istorice l-a tentat de timpuriu. Era firesc, deci, 
să se încumete a reconstitui, îndată după întoar- 
cerea din război, cu mult mai mult patos de 
pan? bataillist, acţiunile eroice la care fusese 

artor. În 1878, intors acasă, lucrează în acuarelă 
Dii ca Trecerea trupelor române pe Rodi de 
peste Dunăre la Corabia (acuarelă pe hirtie, 0,960 
x 1,429, Muzeul Militar Central, inv. 11232) gi 
tot atunci execută (şi datează 1879) acuarela in- 
fățişind o scenă din războiul pentru independen- 
tă, infanteriști la atac. Să spunem însă pe nume 
lucrurilor ; ca şi în cazul Întilnirii din 1877, trans- 
punerea schiţei din creion în culoare nu avanta- 
jează defel temperamentul pictorului care, dacă 
se complace în exactitatea notaţiei atitudinilor, 
este lesne de ghicit că se vede e ai de tiparul 
compozițional şi de aerul declamatoriu al acți- 


unilor, pe care le doreşte aici înfăţişate cù uñ 
sentiment cit mai aproape de al genului odei sau 
baladei. Interesant este că Sava Henţia reușește 
compoziţii istorice în ulei, extrase din documen- 
taţia din timpul campaniei, nu numai în registrul 
grav, ci și în acela al prozei cu tonalități grotești 
şi ironice. Astfel, tabloul de la Muzeul de istorie 
al României (inv. 5796), intitulat Transport 
de provizii pe front, menţionat mai nimerit în 
trecut cu numele Aprovizionarea dorobanţilor 
români în Bulgaria, este o scenă de un realism 
trecut mult peste limitele observației obiective, 
către o interpretare şarjată, cu efecte hazlii, 
invecinind umorul uşor cu sarcasmul tragic. Foar- 
te interesantă ca document, pinza înfăţişează în 
plan mediu o colină pe care coboară un șirag de 
dorobanţi călări pe catiri, impotmoliţi la trece- 
rea unui podet prost întreţinut, pe care încăpă- 
ținatele animale de povară, încărcate cu funii 
de cepe, știuleţi și dovleci, păsări legate în jerbă, 
verze şi saci, se obstinează să nu-l treacă cu toate 
indemnurile disperate ale ostașilor. Primul plan 
e ocupat de această iunambulescă suită animal- 
lieră, combinată cu puncte de interes natur-mortist. 
Aproape în centrul pinzei, văzut lateral, de profil, 
un măgar proptit cu copitele din față îi birnele 
podeţului şi încărcat cu giște şi curci, atirnindu-i 
cu capul în jos, pe spinare, opune rezistenţă 
ostașului care-l trage de urechi și de căpăstru și 
celui care-şi închipuie că-l poate clinti impingin- 
du-l virtos din spate. Pe colina din fund se văd 
focurile trupei. Un ctine, oprit, întors să privească 
scena, în primul plan stinga (personaj mobilant 
ca în tablourile lui Frans Sayders), şi un cal mort 
pe pajiștea din planul mediu, mincat de ciori şi 
de alți cîini, dau faptului de viaţă prozaic polari- 
tatea afectivă cerută de interpretul scenei, care 
impleteşte astfel notația picarescă cu macabrul 
unei sugestii a iminenței dansului morții. Idilică 
într-o oarecare măsură, hazlia caravană care în- 
şiră printre animalele de povară și o mică turmă de 
capre, rechiziționate pentru hrana trupei, duse 
spre sacrificare, sugerează, sub un cer senin și 
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intr-o lumină de vară însorită, apropierea momens 
tului decisiv al destinelor umane, neînchipuit de: 
învecinate soartei celorlalte viejuitoare din ta“ 
blou, preocupate, pină una alta, de clipa prezentă: 
şi de îndestularea nevoilor fizice, dar riscînd, de-a: 
lungul șirului de clipe dedate acestor îndeletniciri; 
intilnirea cu momentul final al existenţei. Este 
un document de război care denotă că artistul 
nu avea tot timpul mentalitatea oficială de repor- 
ter pus în slujba autorităţii militare ce şi l-a atașat 
şi că umanitatea lui surprinde fondul, căptușit 
cu tragic, al banalului grotesc din scenele prozaice 
ale unui război văzut dindărătul liniilor înain- 
tate. 

Sint aici aspecte foarte variate ale unor incer- 
cări de pictură compoziţională şi peisagistică ex- 
trase din istoria contemporană, care fac cinste lui 
Sava Henţia nu numai ca pictor realist, ci și ca 
ilustrator ai unei eventuale literaturi memorialis- 
tice de invenţie propice ca tematică, extrasă din 
adevărul anilor 1877—78, deopotrivă eroici, avin- 
taţi, plini de elan, și greu de suportat pentru ri- 
gorile la care supuneau populația și trupele, ale 
anilor războiului pentru independenţă. 

Animat de sentimente profund omenești, Sava 
Hentia, doscendentul unei familii de ţărani săraci 
din Transilvania venit să-și caute un mod de 
viață mai puțin greu la București, unde a cunoscut, 
ca ucenic de fotograf, neajunsurile unei existenţe 
muncite şi exploatate nemilos, nu poate rămîne 
nesimțitor nici la unele aspecte, diferite de cele 
epice, ale realităţii umane trăite în vremea eveni- 
mentelor istorice la care luau parte. Reversul lor 
grotesc și tragico-sarcastic nu este tot ce a desci- 
frat artistul in experiența trăită; alte întățisări 
ale relaţiilor de viată noi, întronate de realitatea 
războiului, îi sint, de asemonea, revelate. Într-un 
tablou care poartă și titlul de Peisaj cu ruine din 
Zieona şi Cortul părinților jărani vizitindu-și 
copiii (Muzeul de artă din Ploieşti, o variantă) 
expus de lienția la 1331, autorul abordează nu 
numa: o temă picturală nouă pentru el — efec- 
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Ftele luministice ale unei scene cu ecleraj slab 
„sub umbra unui cort instalat pe cimpul de luptă 
“printre ruine — ci şi un subiect cu o semantică 
deosebită: înduioșătoare scenă a îniilnirii ostașilor, 
în tabără, cu părinţii lor țărani, veniți să-i vadă 
pe front, cu temerea că-i văd pentru uitima oară. 

O anume energie a tușei, puse liber, şi unele 
impăstări, mai cu seamă în primele planuri si 
acolo unde materialul solid e analizat optic, în 
ruinele ce-i stirnesc simţul pictural, al particulari- 
zării culorii în funcţie de suportu? ei, fac din aceas- 
tă operă a lui Sava Henţia 0 încercare pe care, 
după deceniul al 4-lea al vieţii sale, va îruciifi 
adeseori, într-o peisagistică realistă 
ceritate şi de efect estetic net superior. 


Astfel, războiul din 1877—78, prin forța 
catalizatoare de reacţii psihice pozitive pe care o 
implică, pentru o natură artistică dotată, experi- 
ența aceasta umană limită, a coniribuit la eclo- 
ziunea şi coacerea unor talente caro, fără acest 
prilej, poate, ar mai fi întirziat pînă să-și afle un 
real drum al lor. Chiar şi un artist care n-a putut 
avea un rol în campanie, cum este realistul Mikail 
Ștefănescu !, autor, pe vremea studiilor sale de 
perfecţionare prelungite în străinătate, și al unor 
compoziţii ca Voluntari din Capri, episod din 
istoria contemporană, nu se poate opri să nu vi- 
breze consonant cu pulsul întregii tări, eiectrizate 
de elanul independenţei și, dacă nu pictează sce- 
nele războiului la care nu ia parte, cel puțin își 
oferă tablourile pentru loterii organizate in bene- 
ficiul armatei şi posturilor ambulanței sanitare 
ce-o însoțeau. De aitfel, asta se intimpla în preaj- 
ma morţii artistului, ce avea să survină, pe cit 
se crede, înainte de 1880.% 


Se ştie că artistul cel mai „consacrat“ ai momen- 
tului, THEODOR AMAN, cel ca deținea poziţiile 


1 Viața şi opera pictorului sînt tratate în articolul 
Eclecticii. Contemporanii şi succesorii iui Aman, pp. 
338—348 (n.r.) 

* Teodora Voinescu, în „Analeta Fnstituimlui de 


istoria artei“ nr. 3—4, 1946, pp. 1 
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mai importante în mișcarea artistică rom âneascâii 
a vremii (director și profesor al Școlii de Arte 
Frumoase din București, animator al expozițiilor 
şi președinte al juriilor), n-a putut participa, aşa! 
cum au făcut cei patru din grupul afiliat Marelui; 
Cartier General, direct la campanie, pentru: 
că era suferind în aceea perioadă a vieţii sale, cum: 
reiese din corespondența sa (așa cum consemnează. 
monograful său Radu Bogdan). Dacă fizicul nu, 
i-a permis să însoţească trupele române pe front,‘ 
sufletește Aman a fost alături de lungile lor mar- 
guri, de nopţile și zilele fierbinţi ale campaniei. 
şi a vibrat ca un adevărat patriot la ideea eroicei. 
lor jertfe şi lupte pentru dobindirea neatirnării, 
României. Pe pictor l-au preocupat deci eveni- 
mentele istoriei, urmărite în presă şi a imaginat, 
desenindu-le in peniță, scene ca La atac, Asaltul 
şi altele, chipuri de soldaţi și siluete în mișcare de 
călăreți — cazaci în speţă, ruşi uneori, alteori 
călărași ori roșiori români. 

Cel ce, cu mai bine de două decenii înainte, 
pictase Bătălia de la Oltenita, azi pierdută, episod 
din același război ruso-turc al Crimeii, cu prilejul 
căruia, tinăr pe atunci, nu ezitase să se alăture, 
pe un vas, trupelor franceze ce aveau să fie re- 
prezentate de el luptind, la Sevastopol (impotriva 
Rusiei, ca aliate ale Turciei alături de englezi), 
în tablouri ca Vinători şi zuavi în fața Sevastopo- 
lului şi Zuavi mergînd spre tranșee, — sau ca în 
Bătălia de la Alma, expusă în 1885 la Expoziţia 
universală din Paris, opere datorate experienţei 
campaniei menționate, și denotind o bună dotaţie 
de pictor de istorie, — era firesc să fi dorit a-şi 
pune, de astă dată în slujba adevăratei sale patrii, 
în momente istorice de aşa mare importanţă ca 
războiul pentru independenţă, talentul. Cum boala 
nu-i îngăduia, el se mulţumeşte să deseneze în 
tuş un Ofiţer rus călare (semnat și datat Aman 1877, 
Muzeul Aman din București), ca și cazacul de pe 
placa de gravură în acvaforte cu mai multe figuri, 
lucrate, probabil, în acelaşi an. Ele înfăţişează, pe 
lingă alte trei chipuri, şi un Turc şezind, Asaltul 
şi La atac, tuşuri cu penița din Muzeul de artă 


in Craiova şi sînt atribuite (de Bogdan) aceleiaşi 
erioade (dacă nu vor îi fost cumva reminiscenţe 
in războiul Crimeii). În orice caz, Drumul spre 
Plevna este din 1877. Nu trebuie pierdut cin ve- 
dere nici faptul că el a inchinat evenimentului, 
în aceeași perioadă, după o schiţă în tus intitulată 
‘chiar de el Bulgarii masacrați de turci (Muzeul de 
artă al României, cabinetul de grafică), 
-un ulei celebru, cu aceeaşi te eră, aflat la Galeria 
3: Natională, lucrare de mari dimensiuni (0,778 x 
“4, 350 m.) menită să sprijine idesa scuiurării ju- 
gului otoman de către popoarele subjugate, și 
implicit să predispună opini ia publică, în preajma 
evenimentelor ce aveau să ducă la război, pentru 
ideea justeţei cauzei lui. Aceasta, pe lingă lunga 
serie de opere cu subiecte inspirate din lupta ro- 
mânilor pentru redeşteptarea conştiinţei naţionale, 
pentru Unire şi pentru apărarea ființei neamului, 
ce constituie miezul incandescent, al operei lui 
Aman, aflat, de-a lungul întregii sale cariere, pe 
pozițiile unui patriotism militant. 


Pictorul CAROL POPP DE SZATIIMARIL 
care, cu prilejul nenumăratelor sale călătorii în 
Orient şi Occident, ce-l apropie de tipul artiştilor 
romantici în căutare de teme exotice, se obişnu- 
ise cu formulele de grafică ilustrativă și de acuare- 
lă rapidă stenografiată, cu arta de observaţie, 
executind opere după scene în mişcare și privelişti 


fugitiv parcurse, era foarte bine pregătit pentru 
funcţia de reporter de război, cind, la 65 de ani 
a fost mobilizat impreună cu ceilalți trei pictori 
ce fuseseră aleși să însoțească trupele în campania 
din Bulgaria, subjugată de Imperiul otoman, în 
războiul pentru independenţă. În plus, pictor şi 
fotograf oficial al Curjii Domnești e 


und Photograf Seiner Hoheit des regierenden 


1 Vezi articolul „Primii pictori rapsozi ai peisajului 
românesc. Reacţiunea impolriva acadermismului: 4. Garol 
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Popp Szathmari și demonul călătoriei romantice {n.r.) 
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Fürsten von Rumänien und des Prinzen von China, 
Talifu“) cum se autonititulează cîndva, cu ocazia“ 
unei călătorii la Viena, era de neconceput să. 
nu-și însoțească, orivit de înaintat în vîrstă ar fi 
fost, suveranul, așa încît, artist format, în depli-. 
nă maturitate a talentului său, operele prin care 
Szathmari contribuie la cunoașterea și propa- 
garea faptelor de arme ale românilor în acest război 
pentru cucerirea dreptului de a fi o națiune 
liberă, sînt vrednice de toată atenţia. O bună 
parte din desenele pe care le va elabora de-a lungul 
întregii campanii sint destinate a fi temeiurile 
unor gravuri, cu scopul publicării în presă. Mai 
multe ziare străine de primă importanţă, printre 
care „Illustrated London News“ din capitala 
Marii Britanii şi „lllusirierte Zeitung“ din Ger- 
mania, se adresează lui Szathmari pentru a 
obține vederi de localități şi scene autentice de 
pe cimpul de luptă, și ilustrațiile, gravate în lemn, 
sint cunoscute de Nicolae Iorga care le pomenește 
în „Almanahul Graficei Române“ din 1929, in 
articolul Războiul din 1877-78 în ilustrații. 

Cu prilejul publicării unei serii de ilustraţii de 
Szathmari în ziarul „Războiul“ din Bucureşti, 
„reproduse în tehnica panicograjiei, inventată 
de Gillot“ *, Szathmari ţine să se ştie că el este 
„artistul Curţei şi desenatorul mai multor ziare 
ilustrate din străinătate“, ceea ce dovedește că 
nu este o intimplare reproducerea desenelor sale 
in afara granițelor ţării, ciun punct programatic 
în cariera artistului, „demn de a rivaliza cu Daniel 
Vierge“ **. 

Seria de desene păstrate la Muzezul Militar 
Central din Bucureşti (cota D-IV, nr-ele 280 și 
urm.) ni-l înfăţişează pe artist prezent la cam- 
panie încă de la Dunăre: Tabăra de la Calafat 
(nr. 289 şi 290), era un fel de plan de situaţie a 
trupelor, cu dispozitivul armatelor foarte vizibile. 


= Vezi Q. Oprescu, Pictorii din familia Szathmari, 
în „Anlalecta Institutului de Istoria Artei“, vol. I, 1943, 
Tiparu Mănăstirii Neamţu, p. 77. 

** Ibidem. 
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De altfel, un desen intitulat Aruncare în aer prin 
granade a unui Monitor la Vidin (Luft Grenad- 
bohms des Monitors bei Widdin) înfățișează 
explozia într-un plan depărtat, cu ciuperca ei de 
fum înaltă, depăşind linia orizontului de dincolo 
de malul opus al Dunării, şi un prim plan cu 
bateriile româneşti sub malul fortificat. De altfel, 
Szathmari fusese prezent, ca fotograf oficial, la 
toate etapele anterioare, la fazele pregătitoare, 
Ja marșul spre Dunăre, şi va rămîne tot timpul ală- 
turi de Marele Cartier General în dubla sa calitate, 
de fotograf și artist al Curţii. Nepreţuită este con- 
tribuţia lui Carol Popp de Szathmari la docmen- 
tarea prezentului și a viitorimii asupra evenimen- 
telor. „Atenţia lui Szathmary, ca fotograf — scria 
în zilele noastre un pictor, loan Grigorescu, artist 
realist cu preocupări apropiate, care militează 
pentru dreptul de cetate al fotografiei printre 
arte *, — s-a îndreptat asupra peisajului, între- 
prins ca o hartă, înregistrind toate reperele mili- 
tare, uzura terenului, făcînd pe privitor să se în- 
fricoşeze pînă la urmă. Viziunea sa clasică, în 
ceea ce priveşte compoziţia, — suprapunerea ar- 
monică de orizontale și verticale, crearea unor 
plinuri şi goluri între cai, soldaţi, forme arhitec- 
turale şi copaci, se găsește în suite rapide de foto- 
galii...“. 

Este limpede că, dacă fotograful de o calitate 
înaltă, care era Szathmari, profită în opera sa 
mecanică, realizată cu ajutorul lentilei şi peliculei 
de săruri de argint aplicată pe olişeele negative 
de sticlă, de pe urma științei sale compoziționale 
de artist, adoptind o nouă sintaxă a lustraţiei 
în reportajul „văzut“, corolarul e cu atit mai mult 
valabil, şi că desenele, acuarelele şi gravurile pe 
care le va executa vor avea de asemenea de profi- 
tat de pe urma celei de-a doua meserii a pasiona- 
tului artist. Modernitatea soluţiilor folosite de 
Szathmari, pentru articularea planurilor multiple 


* Cf. Ioan Grigorescu, Războiul pentru independență 
în reflectare imediată, în revista „Arta“, an XXIII, 1976, 
nr. 2—3, p. 30—36. 
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ale unui peisaj, cu figuri sau fără, fie că este vori 
de priveliştile avind dr ept subiect colțuri de ţa 
sau de tîrg româneşti, fie că ne referim la mar 
cantitate de opere, desenate și pictate de autț 
în frecventele sale călătorii în străinătate, est 
o calitate remarcată de publicul vremii şi de tot 
comentatorii artistului, contemporani cu el, saú; 
reconsiderindu-le de atunci şi pînă astăzi, așa incită: 
na e de mirare că Szathmari şi-a pus în jo 
tot arsenalul său de mijloace în aceste reportaj 
de campanie, trecea şi pe atunci, cum trece și azi 
drept principala surs ă documentară pentru răz 
boiul de la 1877-78, ce, din fericire, a avut parte; 
de strădaniile iui plastice. 

al pa din istoria picturii româneşti care coin 

e, prin importanța acordată temel peisagistice 
cu interesul pubi ie pentru „problema țărănească 
stirnit în perioada reformei agrare din 1864, cind, 
tot ceea ce atingo viaţa satului şia ţărănimii gä 
sea ecou în inimile patrioților şi progresiştilo 
epocii, de fapt în ale întregului popor, își aflase 
în Carol Popp de Szathmari, în primul rînd, apoi 
în amicul şi “colaboratorul său, Amedeo Preziosi,’ 
cu care împreună străbătuse multe din drumurile 
Ţării Româneşti, în vederea editării unor albume 
proiectate în comun, ca şi în mai modestul Hein- 
rich Trenk, elvețianul stabilit la Bucureşti şi 
devenii unul din primi peisagiști ai cîmpiei Dună- 
rii şi ai Car »aţilor, profesor de desen la Liceul 
Lazăr și prim îndrumător al lui loan Andreescu, 
sau, mai apoi, în E. Volkers, trecător doar prin 
țară, dar bun observator al vieţii de la noi, tipul 
de pictori capabili să seruteze și să redea, în ample 
scene de gen integrind în mod organic personajele ` 
in peisaj, “iumea acestor meleaguri. 

Concluziile de ordin stilistic ce se desprind 
dintr-o luare în considerare mai analitică a operei 
acestor patru pictori al naturii şi ai omului de la 
noi şi de aiurea, demonstrează articularea sufi- 
cieni de nouă și de modernă pentru noi, la acea - 
etapă din istoria picturii româneşti, într-un chip . .. 
specific, a compoziției spațialde de mare cuprin- 
dere optică, 
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„Călător pasionat, ca mulți din  desenatorii, 
jctorii şi scriitorii romantici ai veacului trecut, 
zathmari acumulase nzcontenit nu numai im- 
esii, care-i ajutau să- şi îrmbogățească temele, 
şi experienţe de limbaj expresiv, peisagistic 
primul rind, şi de ordinul scenei de gen ori al 
scenelor de masă, care-l ìindreptäfese să se socoată, 
z din punct de vedere stilistic, privilegiat pria- 
tre contemporanii săi. sa activitate 
de desenator, gravor şi acuarelist în special, Szath- 
mari contribuise, pină la data cind începe cam- 
„pania reportajelor de front, la progr i 
noastre, prin scuturarea normelor “vutiniere, de 
„atelier, și int roducerea, în plin academism clasi- 
cizant, a unui aer proaspăt, de pictură realistă 
z modernă, aptă să emnţioneza și aptă să capete, 
“cu mijloacele stilistica als jum itiţii veacului tre- 
„cut, suflul vieţii reale, şi să-l facă vizibil oricui“. 
“Într-o vreme cînd orice i magine artistică pusă în 
circulaţie trebuie să fie concepută implicit şi ca 
“manifest politic și sosial, pe li urile ei este- 
tice, slujind cu rol propagandis e ac otiuni politice 
progresiste, Szathmari) a fost, atit pentru Tran- 
-~ silvania, unde lusrasə pină ia stabilirea sa defini- 
““tivă în Bucureşti, | la 1843, cit și pentru Principa- 
tele Dunărene, tin promotor al noului — atit în 
artă, cit şi în gindirea politică progresistă, favori- 
zată de arta sa intr-un chi pr nui it m mal pozitiv decit 
puteau permite să :adă propriile sale convin- 
geri exprimate ocazional şi știutele lui orgolii 
de artist curiean. 

Carol Popp ce Szathmari, impins la început 
doar de interesul exterior peniru pitorescul aces- 
tor teme, — mai pu uțin inedite pentru el, care se 
născuse între românii dia A deal, —a ajuns 
apoi în peisaj la nişte calități, dezvoltate deplin 
în epoca bucureşteană, ce vădese artistul de in- 
spirație largă, mai evoluat ca gust şi ca manieră 
stilistică decit oricare dintre practicienii ardeleni 


* Vezi Jon Frunzel.li, tar le evol alici peisajului in 
pictura romånească pind la G goresci, în „Studii şi cer- 
cetări de istoria arici“, anul VIN, 4, 4951, pp. 83—114. 
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ai picturii. După o tentativă neizbutită de a o 
ține la 1857 direcţia „Muzeului Ardelean“ din 
Cluj, unde se întoarse pentru puţină vreme, ex; 
puniînd și popularizind în capitala transilvană şi: 
chipuri din sudul Carpaţilor (adică acordind | 
cărilor sale peisagistice şi această valoare prop 
gandistică), el își va continua viața in Principat 
slujind poporul român prin activitatea sa de pic ` 
tor și fotograf artist, meserie pe care a îndră- 
git-o în bună parte din aceleași motive, din încli- .| 
naţia spre fixarea aspectelor frumoase ale reali: 
tății trăite, fiind unul dintre întiii practicieni ai: | 
tehnicii fotografice la noi, alături de Wilhelmina! 
Prietze Dusek. E 
Alături de vederile din Bucureşti, de un interes. 
documentar netăgăduit chiar atunci cînd interesul, 
peisagistic este mai scăzut, alături de peisajele. - 
din ţară înfăţișind monumente şi aşezări omenești; - 
în vederea cromolitografierii și răspindirii în pu- 
blic, Szathmari produce, în bogata sa viaţă, ] 
acuarele, în special scenele de mulțime în pieţe | 
şi bazare, tirguri și bilciuri sau vederi de porturi , 
în care nostalgia depărtărilor vibrează în limpe- 4 
zimile transcrise de penelul minuit stenogratic, :4 
cu un acut interes pentru tot ceea ce poate fixa “4 
emoția reală a artistului în fața priveliştii. Acua- ` 
rele ca acestea sint în pictura românească o nou- 
tate. Ele reprezintă întiia încercare de a ieși din 
atelier şi de a încetăţeni reprezentarea directă a 
naturii, neraţionalizate prin norme academiste. 
În căutarea naturii şi a omului integrat în natură, 
acest mare sentimental trăit în oraşul modern 
european, între ziduri, manifestă nostalgia de 
care suferă reprezentanţii vechilor civilizaţii ur- 
bane. El înregistrează imaginile orientale, pe 
cele balcanice ori pe cele rustice, din ţară, cu 
voluptatea descoperirii unei lumi în care se integra 
efectiv. Mai talentat decit ceilalţi pictori ce ilus- 
trează indrumarea naturistă în pictura noastră 
dinainte de Grigorescu, el a contribuit la educarea 
gustului artistic al publicului românesc în această 
nouă direcţie, a receptării frumosului din priveliște, 
infuzind amatorilor de pictură din țara noastră 
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“gustul pentru concretul văzut realist şi luat ca 
temă autonomă de artă, nu doar cadru ajutător, 
Ds asemenea, chipul omului din popor integrat 
în priveliștea cotidiană şi cu neputinţă de separat 
de această privelişte, ia prin el locul reprezentării 
convenționale de țărani de tipul statuilor eline 
drapate în costum național, pe care le produsese 
in pictura noastră academismul. Precursor al lui 
Grigorescu în această indrumare realistă, opera lui 
merită să fie antologată şi cunoscută (de asemenea, 
sutele de fotografii artistice, de un mare interes, 
din care unele nici nu sînt şiiute şi studiate, nega- 
tivele lor de sticlă, de mari dimensiuni, recuperate 
de Biblioteca Academiei Române, negăsindu-și 
încă nici astăzi fondurile necesitate de trans- 
crierea lor pozitivă, în copii pe hirtie). 

Preocupărilor artistice ale lui Szathmari li se 
adaugă preocupări de ordin didactic. Aşa cum se 
ştie, el se arătase foarte ispitit de popularizarea 
multora din desenele și acuarelele sale, multipli- 
cate prin litografii in alb și negru sau prin lito- 
grafie colorată (cu trei pietre numai, în cernelurile 
culorilor fundamentale ale gamei cromatice de 
bază: trinomul roșu — galben — albastru, din 
combinarea dozată a cărora se obțin toate cele- 
lalte culori prin amestecul pigmenţilor și suprapu- 
nerea negativelor pe acceaşi coală de hirtie, pozi- 
tivul). 

O vreme tributar atelierelor străine, ca Leopold 
Miiler de la Viena, Szathmari devenise mai tirziu 
posesorul unui „stabiliment artistic național al 
I.S. Domnitorului, pentru răspindirea artei“, ceea 
ce-i va permite să difuzeze în pulic atit rezultatele 
călătoriilor de studii pe la mănăstiri, cît şi imaginile 
pieselor arhitecturale oci de artă plastică decora- 
tivă mai deosebite, sau aspecte din excursiile 
documentare și expoziţiile arheologice, pe care 
le însoţise. 

Puse adeseori sub patronajul principelui dom- 
nitor sau mai tirziu regelui, asemenea albume cu 
planşe cromolitogratiate — numite de el „oleogra- 
fii“, pentru că reuşise să le dea un aspect de ulei 


dens prin ve rnisaze, de un gust destul de indoietă 
nic — sînt propuse ministerelor instrucţiunii, ră 
boiului etc. Este ştiui că folosea și procedei 
„panicografiei“ sau „paniconografiei“, luerîndu 
după maniera litografică, nu pietrele, ci plăci! 
metalice (zinc sau cupru), ceea ce permite tira 
mari, Şi că, din septembrie 1860, sub Cuza, Szaths| 
mari scosese mai multe numere din ziarul său! 
intitulat „Ilustraţiunea“, vindut în martie 1861: 
lui I. Wabhllenstein, fiul lui Carol Wahllensteinii: 3 
pictorul, după numai puține numere apărute; 

Cu asemenea dotaţii naturale, cu asemeneg 
experiență şi antecedente în ale meşteşugului 
Szathmaii era firesc să ocupe locul intii in ierar; 
hia reporterilor de război şi ilustratorilor acest 
important moment din istoria României, ierarhistii 
operată pe atunci în spiritul contemporanilo Sn 
datorită importantei producți iei de imagini închi-ii 
nate acestui episod istorie decisiv pentru de A 
tinele poporului român, ca şi datorită faptului că;= 

pe alt plan, talentul lui Szathmari- desenatorul§ 
și acuarelistul poate fi socotit echivalentul talen-i 
tului lui Grigorescu, stăpin pe alt tip de mijloace: 
şi vehiculind sentimente de alt registru afectiv. i 

Nimeni, într-adevăr, din ceilalţi, n-a dispus dei 
o mai completă , baterie de instrumente“ pen-# 
tru captarea informației vizuale pe toate căile, 
în această campanie, al cărei aspect optic divers, 
viu, mobil și profund impresionant ca realitate 
umană și socială, profund concludent ca realitate 
militară şi politică, îl cunoaștem în primul rînd 
datorită lui Szathmari. 

Trebuie distinse categoriile de opere pe care 
ni le-a lăsat din războiul de la 1877-78 Szathmari.: 
Sint, astfel: i 

1. Sekite în creion (şi peniță, unole) prelimi- 
nare unor opere pr oiectate . adesori regăsindu-se 
în gravurile ce realizează, în lemn şi metal, fie 
pentru a le publica în aaa română şi străină, 
fie pentru foile volante ce sa vor răspindi mai tir- 
iu: Se pot enumara aste el, pe lingă cele pomenite, 

Poziţiile române de la Cala afat și Vidin; (Bateria 


arol, de ia Muzeul Militar Central, cota D.IY. 
061), apoi Frotificaţiile turceşti pe Dunăre (idem, 
TDI, 294), Trecerea de trupe pe Dunăre între 
* Giurgiu şi Rusciuk, Noaptea pe Dunăre, Întilnirea 
a două grupe de cercetași călări, Tabără la Plevna 
“i Reduta Griviţa evacuează din Plevna prizonieri 
turci, ori Liniste în spatele unei linii de atac, con- 
voaie, ostași în repaus, grupuri în marș, trans- 
porturi de răniţi, ofițeri în trăsură, coloane de 
prizonieii etc. 

2. Gravurile, reluind şi definitivind pentruilus- 
traţia de ziar şi foile volante uneori, aceste teme. 

3. Acuarelele, adeseori reluări şi ele, definiti- 
vate mai tirziu. 

4. Cromolitografiile destinate albumelor arma- 
tei, ulterior realizate. 

5. Uleiurile, rare, cele mai puţin artistice şi pă- 
trunse de spiritul oficial, al unei arte cu conținut 
denotativ, narativ şi reprezentativ, de genul pic- 
turii compoziționale de aparat, echivalentul por- 
tretului de paradă. 

Cum toate aceste categorii, stabilite pe baza 
tehnicii de lucru și nu pe criterii de ordin stilistic 
au în comun substratul unui aceluiaşi sentiment 
al actualităţii și al prezenței artistului în eveni- 
mentul istoric, relatat prin mijloace vizuale, nu 
vedem nevoia de a vorbi despre ele separat, de 
vreme ce viziunea ce le stă la bază este a aceluiaşi 
spirit, profund integrat realităţii războiului și 
resimțind-o prin multiplele căi ale sensibilităţii 
sale. 

Foarte puţine dintre aceste opere, este o con- 
statare generală ce se impune, folosesc un „cadraj“ 
— cum se spune astăzi, cu un termen tehnic stator- 
nicit de critica cinematografică —, de viziune 
apropiată („Nahsicht“, — în termenii teoriei ar- 
telor plastice), proprie privitorului care s-ar afla 
la același nivel, pe acelaşi teren cu „motivul“ 
înfățișat. Cele mai multe sint vederi cu un unghi al 
fascicolului de raze vizuale oblic, ca și cum picto- 
rul observator s-ar afla pe o înălțime şi ar avea 
dinaintea lui o largă panoramă, cu orizontul de- 
părtat şi foarte sus, şi cu planurile terenului, în 
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declivă ascendentă, ocupi nd cea mai mare parte d 
suprafaţa imaginii, în orice caz mai mult Jej jum 
tate, dacă nu trei sferturi. Aceste adevăra 
„redúi, de tip ml celor inițiate de Yenetien 


gi continuate pină într-a XIX. "a ermet, 
presupun un soi de pluriocularitate, fie printr- 
ieşire din sistemul renascentist al impostării o 
servatorului într-unul și acelaşi punct, invariabil 
A care conspectează cimpul vizual — càz ine 
care el este prezumat a se deplasa de la stinga lẹ- 
dreapta cadrului —, fie că isi roteşte capul în 
jurul axei sale pînă la peste 90 de grade unghi dẹ 
cere (cîmpul vizual normal cupri intind o porţiun 
de orizont între 45 şi 90 de grade),  printr-t 
mai comodă transgresare a legilor perspective 
monoocularității. Szathmari este prea inna 
de tradiția realismului, ca să-și perimă aces 
ultim procedeu, de altfel rareori folosit E tă 
de revoluţionarea cubistă a văzului pictural; 
deși constatabii la artiştii manierişti din veaculăi 
XVI-lea încoace. Ei își trasează desenul, cu ori-i 
zonturile vaste văzute panoramic, fără altă depla“; 
sare decit a capului rotit pe axul său vertical, şi: 
realizează un ca: a modern, in perspectivă plon-i 
jantă, cu planurile eg alonate toate în „Fernsteht“. 4 
(vedere depăriatii). De ao adeseori îşi concepea 4 4 
așa şi fotografiile, ajutat de bună seamă de apara- 
te cu o lentilă adecvată unei focalizări de acest : 
tip. Rareori primul pia n e ocupat de altceva deci 
de un teren, fi 


detalieri, nici accidente, ori per- : 
sonaje, umane gi animale, sau obiecte. Acestora . 
le sint rezervate în genere planurile medii, ṣi- 
fișia din cadru care le cuprinde, cu un mare nu-; 
măr de evenimente optice, se înscrie între două 
benzi orizontale calme, sus cerul, jos terenul ;; 
din planurile apropiate, ncanaiizal şi pustiu. Fà- ; 
ră avantajui pozi e observare de i, o înălțime, ` 
fără unghiul plonjani al perspecti ivel, care înalţă 
orizontul pină aproape de limita de sus a cadrului, E 
reculul „subiectului“ propriu-zis, al grupurilor 
umane şi animale ṣi al obiectaior ce constituie 
recuzita acţiunilor redate, n-a» putea fi obținut, 


În acest vunet al tehnicii sale de transcriere plană 
a adinciraii spațiale, peisagistica lui Szathmari, 
practicată 4 cu pasiune pină atunci, l-a ajutat mult. 
Așa sint construite aci uarelele din colecția familiei 
Szathmari i, reprezentind, la 1824, Soseaua Cotro- 
tenilor, ox echipaje gonind spre noi, în plan mediu, 
uri vaste, așa este Căruța în cîmpie, de la 
+ unele vederi din Orient (Asia Mică si 
npole), de pe la mijlocul veacului, 

din „st rile și Bilciurile sale cu zona 
; urilor umane și animali ere 


"S 


restrinsă la o arti mediană, aşa muite din 

Ri : . . 
vederii» sale de porturi, ca Giurgiu şi Galaţi 
ete. 


e insă neindoieinie faptul că, dacă această 
$ de ega rămîne recognosei- 
pei isajele sale desenate 
n ulei, unele, ca Sim- 
în caro compoziţia 


E) 


e do aj: t tip, ac e alte tipare sintactice 
cüm ar îi cadrajele emente culis sante bilate- 
in, și cu scăpăvi diagonale spr orizont, imbi- 
iunea apropiată cu cea îndepărtată. Prim- 
panuri ooupate de person naje + și obiecte geologice, 
vegetal a on arhitectoniue, stuj ese drept „repous- 
vurilo» medii şi mai îndepărtate, trimise 
i : adincime a , imaginii al 
rii 


i | aa E mosferei 
imbie da iditate, în vorturi şi pe țărmul 
ap: olor, : i şi diluind intensităţile 
pian ri e la o anume distanţă de ochi 
, dimpobri ră, seci, uscate şi filtrind 
pri in prau stirnit de vite ori de pedestrași razele 
şi tonurile, Pe de altă parte, la distanţele la care 
tde tipul, „plen: air“-iştilor barbizonieni. 
escu ori Andreescu, n-ar înregistra 
prezentele personaj jelor decit ca pe niște pete de 
culoare, impestrițind planul mediu al tabloului, 
pasiunsa analitică a lui Szathmari, artist realist 
moştenitor al unor tradiţii academice central- 
ewro pene, nu-l lasă să nu detalieze figurile, într-un 
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fals „Nahsicht“, şi în 
ceea ce priveşte o mele, gesturile zi recuzita 
acțiunilor, ori obiectele din jur, şi in privința 
fizionomiilor. Este motivul pentru care de atitea 


ori s-a greșit, încadriudu-i pe Szathmari, áimpre- 
iar cu Trenk, 


To 
K 


ună cu Prez iosi şi Vok 
în genul didactic. E a 


pretat voii acestei inead rări 1 
tiplicat cromolitogralie ori panicon rele 
colorate, sau cind și-a oravat în ler ori 
litografiat in alb-negru desene 


a ij 


S 


1877, Szatł ari continu 
cum făcuse Í g cut în călă 
tul g aproj piat, Paa umane € 
și acolo, turci cu fesur., cu tu urban ne 


ori tărani balcanici în dimie, 
sure sau cafenii, cu Ea i, „cu opinci 
și căciuli ori tichii de pistă albe și bn preoți 


creştini ortodocsi cu ami largi, po: i și 
briie colorate, după funcțiile lor, militari de toate 
gradele, aliaţi şi inamici, aa în unele acuarele 


izolat, mai multe di ii fără legătură între 
cle pe aceea Și per adeseori întoar e teate 
ie, ca să ască tot cuprintui hirtiei. 

> şi uită a aici a se i 


b h A f 

si prin viziunsa distanțată Ca. ca Bordei 
in Balgaria, la 4877 oo de BAR 
Secția de stampe sub nr. 49, și 

diul iui G. Oprescu din Analec PRR 
citeva alte foi de album sau ca Rase 

la de o mare transparență, similară ma a en- 
lezeşti, din epocă, aproape un Turner din faza 


A „19 


seu vi 
CD 
SEE aa 

Za 
23 
za 
mi 
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preimpresionistă, s-ar zice. Altele, la fel de spon- 
tane, se prevalează de viziunea proximităţii perso- 
nâjelor į “Tigani Bulgari), cum se petrecuse și cu 
bazerele constantinopolitane, şi cu „ţăranii greci 
pe malul mării“ ori cu studiile din vremea răz- 
boiuiui Crimeii şi din celelalte drumeţii orientale 
ale artistului. 

Viziunea remotă, ori cea proximă, adaptate 
subiectului peisagistic sau scenei ce-i prilejuiește 
compoziția. Szaihmari le alternează în anume 
opere, ca Nicopole, 8 octombrie 1877, unde carele 
cu boi şi caii ostașilor români alcătuiesc, ponia 
o dată, un grup compact pornind din prim plan 
sti inga, int 7-0 uşoară scăpare diagonală spre dreap- 
i sub linia orizontală ce taie în două 
ajul, “i mois de munți dincolo de apă. E inte- 
nt de urmi ărit cit de e proape sînt, unele desene 
su gravurile ce le transpun pentru nevoile ijus 
iei publicistice, de temeiul lor fotografic. 
iurvizat de iscus inta de mare məştesugar a lui 
Szathmari. Faptul că această documentație, de 
excepţională însemnătate şi sub raportul arter 
fotografice, aşa cum este ea înţeleasă astăzi (și 
Szathmari e un artist fotograf de talie anaa 
care-l depășește parcă chiar, uneori, pe Nadar!. 

a iost pă trată aproape integral şi publicată, din 

grija armat ei, în deceniile următoare războiului, 
ne indreptățeşte să presupunem că mulți din 
cei ce — mai artişti sau mai diletanți — s-au 
încumetat să folosească drept bază a unor „re- 
coastituiri“, a evenimentelor, la care n-au asistat 
(ca fiul generalului Obedenaru, Oscar, devenit 

i războiului Independenţei datorită po- 
tirilor tatălui său şi albumelor editate de sta- 
tulmajor, pe care generalul le deținea), n-ar fi 
conceput această idee niciodată fără ajutorul 
operei fotografice a lui Szathmari. Acesta, in 
eorespon d nța vizuală de război ce publica în ţară 
şi în str nătate, nu odată se folosise el însuși 
de pro sa documentație fotografică, așa cum 
pe wå să constatăm consecventa compoziției 
ùministice a anumitor scene și priveliști gravate 
„după ©. Szathmary“. Casele bombardate din Giur- 


al 
al 


435 


giu, apărute ìn Hlustrierte Zeitung nr. 4780 („Ei 
ne Strasse in Giurgewo während “des Bombarda 
ments“), reproduse de N. Iorga în lucrarea amin 
tită (1929) şi care-l entuziasmau pe G. Opreser 


14 ani mai tîrziu, în versiunea răspindită de gra 
vorul ziarului german, este un model avravură 
cu efecte de clarobscur și de atmosferă, ce pot 
rivaliza și cu cele realizate de cea mai precisă foto 
grafie (de la care poate chiar porn ‘h neur 
mărind altceva decit exacitatea contrastelor de 
ecleraj și a detaliilor de analiză optică, dar Şi cu 


cea mai dramatică pictură peisagistică. expresivă 
pentru atmosfera de dezolare a unei piețe ruinate 
de oraş portuar, asupra căruia cat bom- 
bele şi obuzele dist rugătoare, explodind, dincolo 
de catargele corăbiilor de la chei, văzute în prim 
plan. Tot, în ziarul german pomenit, în numărul 
1873 din 1877 , o gravură amplă, pe două pagini 
pline (168—169), datorată lui Szathmari de 
asemenea, popularizează o imagine exce 
luptei de la Plevna, care-l face pe prol 
Oprescu să pomenească de o eventuală rivalitate 
cu Daniel Vierge. Este probabil că și multe din 
xilogravurile, executate naiv, cu rigidi tăţi dato- 
rate indigentei de meșteşuz a apa oa 
în lemn din redacţia zia vului bucureştean „Res- 
boiul“, să-și fi luat drept temei (vai, greu recog- 
noscibil D documentaţia fotografică şi decenată, 
trimisă de Szathmari. Foile volante, de aseme- 
nea, au putut să so inspire, oricit de retoric le-ar 
fi interpretat, din aceleași documente vizuale. 
În felul acesta, Szathmari se atlă, cu meșteşu- 
gul şi cu sensibilitatea sa, la izvorul urei icono- 
grafii extrem de bogate a războiului independen- 
tei, urmărit la toate nivelurile (din tranșee gi 
iyi, prin scenele də acţiune, pină la Carti- 
erul General şi la parăzile militare) și in toate 
etapele și , prilejuind decenii de-a rindul putinţa 
constituirii, cu imaginaţia, a importante ler fapte 
istorice și a aspectului real ce-au imbrăcat înainte 
de idealizarea lor prin legendă și literaturizare. 
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putem să nu subscriem întru totul la apro- 
pisrea, e ordinul semnaticii, al semniticaţiilor 
profunis desprinse din conspectarea operelor, 
pe care o face pictorul contemporan cu noi Ioar. 
Grigorewu atunci cînd serie „Fotografiile lui Szath- 
nu numai ele — n.n.) şi desenele lui 
„făcute in timpul războiului, au îi. 
1 sentiment al așteptării, sau, mai precis, 
vii suferi ţelor, experiența frontului i-a 
marcai profund“ *. Ceilalti artiști, Supă p părerea 
excolen! ului observator care e pict ul autor al 
acestor rinduri (din studiul mai sus a atoli) erau 
„mai putin în stare ay a- și exprima atitudinea ce 
porsona j şi de aceea sint 


ahaa s A 
PDA tive SAU ia 


„rir a — 
și aici ă 
lui Valier i 


ziarului „e 


varului)...“ adică la simplificările conotative 
pe care le permite înlocuirea autenticului prin 
retoric. 


boi 
Szathmari (așa cum scrie sub imagine pe pagina 


Szathmari, în desenele ca siin 
mai ales, dar pină şi în opora sa 
a cum s-a văzut, reiese nu din cil- 
din tropi vizual, din locurile co- 
traduce opera de către i 
iba iei matlioere «le 
ici unor conotații de 


ordinul 
D expe a umană, îi. a anime 
alscuiva foarte activă în organizarea 
plastică a graficii și a picturii sale. Este, cum desi- 
gur, alăturindu-l lui Aman, Grigorescu şi Andress- 
cu, sugera G. Oprescu: unul din cei patru mari 
artişti ai veacului trecut. Și dacă-l slăvesc pe 
marele Grigorescu toți exegeţii, printre alte me 

rifo, $i pe ntru acela de a fi receptat latura de uma- 
nitate din ființa prizonierilor turci, atit în vesti- 
tul tripla portret, de o mare forţă expresivă, cit 


* Loan Grigorescu, op. cit. 
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și în Convoatele de prizonteri pentru care simte o 
adîncă și înduioşătoare compasiune, merită poate 
tot atita să fie remarcată atitudinea de a uleasă 
Jeferenţă cu care „pictorul de Curte“ atbmari 
schițează in mai multe rinduri și R în 
imagini ce se repetă ca o obsesie, destinul din pri- 
zonierat al generalului mee infrint Osman-paşa, 
cel care nu voise să-și predea sabia decit unui ofi- 
ter român, recunos cind că de vitejia ron ânilor 
fusese învins. Și nu e un fapt semniticativ că in albu- 
mul Armata Română, editat mai tirziu, Į De l é i 
ales a lucrărilor lui Szathmari şi ale | 
preluate, cele mai multe ca T 
nul, figura Domnitorului Carol I, că 
scol, cu gluga ridicată şi chipul í 
printre cadavrele de cai sfişiate de ciinii rămaşi 
fără stăpin şi sălbăticiţi ai satelor şi oras 
zare distruse de bombardamente, 
de a fi un „portret de paradă“, 
rut 2... 


A 


Nu ştiu cu ce titlu şi nici dacă într-adevăr va fi 
participat la marșul trupelor române în Penin- 
cula Balcanică, pictorul german EMIL VOL- 
KERS 1, născut în 1821 la Birckenield, fost stu- 
Jent şi absolvent al Academiilor de Aria Fru- 
moase din Dresda şi München, stabilit la Düssel- 
dorf, unde de altfel va şi reveni la bătrineţa și va 
muri în 1905, artist apreciat de Srathmari $i, 

rin el, poate, invitat de proaspăt-intronatul prin- 
zipo arol de Hohenzollern „încă din 1557, să ta 
parte, ca desenator apreciat de cai și de scene mili 
tare, la manevrele armatei române, reorganizate 
de Domnitor după exemplul celei prusace. Înte- 
adevăr, specializat în pictura animalieră, Vol- 
kers a căutat întotdeauna subiecte de compoziţii 
în care să poată încăpea reprezentarea cailor, 
pentru anatomia suplă și vînjoasă, încărcată de 
energie, și eleganța cărora avea o adevărată 


K 


1. Vezi, în acest volum, articolul Eni Folkers şi 
pasiunea documentului socio- etnografic, pp. 257-294 (n.r.) 
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zatimă. În 1859, Volkers dăduse la iveală un ip- 
treg album litografiat, cu această temă. Ateiaje 
de artilerie şi escadroans de cavaleriști, scene 
militare în care atitudinile variate ale acestor 
=obile animale pot fi redate utilizind toate insu- 
șirile şi măiestria unei dotații şi a unei profesio- 
nalizări mai mult decit remarcabile, cum erau 
cele ale lui Volkers, îl desemnează pe acesta drept 
«sl mai indicat ocupant al locului de pictor mili- 
ar al Principelui României. 

Cu o ştiinţă a anatomiei cabaline și o cunoaș- 
tere a raselor, obiceiurilor și aspectelor acestor 
tiințe inteligente, ajutoarele omului în războaie 
nă la motorizarea! ostașilor, Volkers s-a impus 
enţiei celor cu răspunderi militare de la noi și 
2 luat parte, probabil și la marș, în orice caz le 
ilustrarea marii campanii din 1877-78, după ce, 
‘n anii anteriori, 1869—1872, ne dovedeşte, prin 
temele unor tablouri în ulei, păstrate în colecţia 
regală pînă la abdicarea dinastiei și trecute apot 
Muzeului de artă al Republicii, prezenţa sa În 
România. Tărani valahi călări la drum, înaintea 
unui car tras de bivoli (inv. 2072, Galeria Naţir» 
sală, ulei pe pinză, 0,370 x 0,575 m), din 1869; 
“cena intitulată La drum (inv. 598, idem, 0,730 x 
x 1,407, datat 1870), înfățişind un alt car 
tras de bivoli minat de un tînăr ţăran pedestru, 
în costum de muntean alb de aba, cu căciulă și pipă, 
i2 vreme ce pe lingă carul ocupat de o pereche ţără- 
nească stînd pa strujeni uscați de porumb, căiă 
resce bărbăteşte ţărănci cu ştergare pe cap, în 
atrințe şi opinci, întrecindu-se cu flăcăii; apoi 


i 


un popas de cîmpie, lingă o fintină cu cumpănă, 
¿ind lingă bivolii desjugați se pregătește, în cea- 
anul de sub prepeleac, o mămăligă (inv. 684, ace- 
'ași muzeu, ulei pe pinză din 1872; 0,360 x: 
x 0,320 m), demonstrează o inteligență artis- 
iică vădită şi o mare capacitate de observaţie 
realistă, dublată de un excelent meșteșug, cali 
tăţi remarcate în special prin marele ulei din 
1872 intitulat Tirgul (inv. 684, 0,735 x 1,415 m), 
în care compoziţia îmbină scena de gen din peisaj 
cu talentul pentru pictura animalieră și natură 
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inoartă şi interesul etnografic cu cel psihologie 
si sociologic, întocmai cum doreau să o facă şi cei- 
talţi pictori de aceeaşi indrumare, Szathmari, 
Preziosi şi Trenk. Un Chervan înaintind prin ză- 
„azi (înv. 723, idem., 0,500 x 9,795 m.), infă- 
tişind cinci cai înaintași trăgind cu efort o 
ărută cu coviltir prin pe albă de nămeţi, sub 
or phumburiu „seamănă mult cu unele din repro- 
ucerile í ped: zome din a n nd atei Ro- 


to ei, e cum se constată na cele două ne aro de la 
B.A.R. Sec di de stampe, ambele cu subiecte 
e la 1877 (cota A.C. VII — e 
34 din cea, a a Muzeul de artă al României, înfä- 
pigiad a ri nână trecind un riu. Este ciar 
vă protagonisti r opore, pentru autor, sint 
waai mult caii decli s oldaţii, prezentați și el cu 
multă amănunţime, dar cu un vădit mai mic in- 
teres, in cadrul scenelor militare abordate. Dar 
Emil Volkers, cucerit acum definitiv de pitorescul, 
»xotie pentru el, al costumelor populației din 
tările acestea sud-est- -europene, nu se poate api 
să nu intro ducă, într-una din aceste acuarele, 
grupuri de ţărani români privind mişcările tru- 
pel. Interesul pentru figura şi viaţa țăranului 
român merge atit de departo la acest artist, încit 
la mai multe muzee din Oa cel din Wi 
baden şi cel din Köln, apar opere de el cu subiecte 
din lumea satelor României, foarte bogate în 
„culoare locală“. Contribuţia sa la documentarea 
ţării și străinătății asupra campaniei de la 1877- e 
cămine să fie însă mai în amănunt şi mai pe lar 
departajată de acum încolo. Noi ne-am multu- 
mant aici să O semnalăm, constatind că indeobşte, 
a omis pină azi să fie integrat cum se cuvine îi 
A artistică a momentului istoric azi centenar. 


a 


La 39 de ani, cînd izbucnea războiul, NICOLAE 
GRIGORESCU (născut 1838) era un artist cunoscut, 
desp pre care mulți începuseră să-și dea seama că 

oste mai presus decît toți contemporanii săi, 
orioit de consacrați şi de oficial admişi, ca Aman, 
Faptul de a putea participa la mari expoziţii co- 
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lective, ca „Expoziţia artiştilor în viaţă“ din 
1870, cu 26 de opere deodată, ceea ce însemna 
apr roximativ a patra parte din lucrările expuse, 
iar la expoziția Societăţii „Amicii Beilelor Arte“, 
din 1873, cu nu mai puţin de 148 de lucrări — ci 
adevărată retrospectivă a succeselor sale pic 

rale din toate etapele unei evoluţii aflate pe atunci 
la apogeul ei — îi impune re espectului unanim si 
admirației peingrădite a cunoscătorilor de artă. 
Artistul căruia, la 1868, împăratul francezilor, 
Napoleon al II-le ea, îi cumpărase un tablou la ex- 
poziţia pictorilor de la Barbizon şi care avea în 


SI 
L 

a da Da au A x 

paimaresul să 


u trei participări la Salonul din. 


Paris (1863, 186 : şi er) şi una la Pe 
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cia, se e acum in situa tia de & 
= intre de a-şi vedea liniștit de o cari- 

eră care încej a i se profila în viitor ca stră- 

lucită şi de a rămîne deci în Franţa, unde se afia 
la izbucnirea războiului, si între datoria de a se 
întoarce grabnic în patrie „ Spre a se pune la dis- 
poziția autorităţilor militare şi a-şi sluji țara ca 
orice bun cetăţean. Pictorul a ales varianta e 
doua a acestei alternative. Cu sprijinul aceluiași 
Dr. Carol Davila, el este mobilizat în calitate ce 
artist, însoţind armatele spre a reflecta în dese 

nele şi picturile ce urma să execute, războiul, în 
ceea ce avea să aibă el mai caracteristic și mai 
vrednic de memorat. Procedindu-se așa, se dë- 

dea curs unei cutume instaurate în 
paniilor militare cam din perioada 
pediţii ale lui Napoleon I, care-şi impusese lumii 
nu numai aria militară, ci și concepția moder: 
a unei informații de război « scrise și vizuale, de 
la care pictorii — un baron Gros, un Gerard — 
nu erau excluşi, că, dimpotrivă. 

Activitatea lui Grigorescu din timpul războiu- 
iui pentru independenţă a făcut de mai multe 
ari obiectul unor studii apreciate. G. Oprescu, 
în 14941, publicindu-și la Editura Academie: 
Române studiul despre Grigorescu desinator, con- 
sacra desenelor sale din etapele succesive ale cam- 
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paniei de la 1877, o fundamentală analiză. Com- 
pletate prin studiile lui Remus Niculescu, de o 
mare bogăție de informaţii, sintetizind sursele 
sele mai eteroclite și mai disparate într-un întreg 
interpretativ unitar de o mare coerență, consi- 
deraţiile de atunci, bătrinul profesor şi le completa 
în 1970, cînd, împreună cu elevul şi colaborato- 
vul său, aşa cum mărturiseşte în prefaţă, scoate 
volumul Maturitatea şi ultimii ani dintr-o mono- 
gcafie N. Grigorescu, pentru care configurarea 


tinereţii maestrului avusese loc într-un chip stră 
acit, cu aproape un deceniu și jumătate înainte, 
prin strădaniile lui Remus Niculescu, semnatarul 
admirabilului studiu, care a însemnat începutul 
unei ere noi pentru exegeza grigoresciană. Stu- 
dile ulterior publicate de acelaşi istoric de artă 
a cărui mare monografie, în mai multe volume. 
însoţite de catalogul științific al celor peste 4.00% 
de lucrări ale pictorului este tot mai înfrigura! 
asteptată, au adus lumini noi asupra întregii bio- 
grafii şi asupra operei marelui nostru pictor na- 
tional, de care în parte a ţinut seama volumul din 
1970, apărut sub semnătura doar a profesorului , 
din dorința, pare-se a elevului. Urmind cursu! 
informaţiilor desprinse din foarte nutritul capi- 
tol al acestei lucrări, intitulat „Războiul pentru 
Independenţă în creaţia lui Grigorescu“, putem 
fi în măsură să ne coroborăm impresiile despre 
operele cunoscute ca fiind ale lui Grigorescu din 
această perioadă, cu o imagine-film a campaniei, 
aşa cum a trăit-o pictorul. Din corespondența sa 
cu doctorul A. Bernath, studiată de Remus Nicu- 
tescu (și publicată în „Studii şi cercetări de Isto- 
«ia Artei“, an XH, 1965, nr.2, pp. 219—261) reies 
unele amănunte asupra cronologiei și succesiuni: 
taptelor. 

La jumătatea lunii iunie, Grigorescu era la 
Poiana, la Cartierul General al Armatei, apoi la 
Corabia, unde se adunaseră trupele spre a trece 
Dunărea, la Nicopole, eveniment pe care o schi- 
ţă, admirabilă ca spontaneitate, în peniță, a pic- 
torului, îl consemnează, cu claritate, dintru înce- 
put. Etapele trecerii Dunării, pe podul de vase 
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sau în ambarcaţiuni, vor face subiectul mai mul: 
102 lucrări ale maestrului. Artistul care-i ei 
lui Delavrancea: „Numai într-o schiţă poţi rè 
mine since» pină la sfîrșit, Într-un tablou migă: 
lit înce epi să tE observi, şi în momentul acela e 
mai mult meşteşug decit artă...“ (cum relatează 
Mahuţă), s s-a amti bine în sit tuația de a rămîne 
1 trăsătura spontană de creion, de cărbune și 
ile peniță din crochiurile carnetelor sale de ră” 

boi (două doar la nu măr, aflate astăzi la Muzeu! 
de artă al României, s-au păstrat din cîte 
vor fi fost la origine, dar foi, extrase din altele, 
poate se atiă la B.A.R., Secția de stampe, 

ja Muzeul Militar Central Și chiar la secţia de 
«rafică a Muzeului da artă al României, pe lingă 
carnete). În afară de acestea acuarele și 
schițe în ulsi, vizibil lucrate pe loc, anticipează, 
in mai bune condiţii artistice, lucrările finite ce 
vor fi extrase din acest imens fond documentar, 

vu valoare ar roae că în sine, noen superioară 


ue verilor pe 
Totuşi, une opere în ulei ale iul Îi e decan. 
liber lucrate, fără pintenul nici unei scadente, 
și fără o comandă expresă, egaleară, ca lăegime. 
si imediatetă a execuţiei, v valoare a nepreţ tuită & 
asenelor, în care excelează maestrul. Cind se vo: 
este despre Grigorescu ca desenator, 3 s-a sput, 
este ne să se precizeze, că grafica lui este 
foarte departe de ceea ce wölfflinian s-ar numi 
stic“, adică de trasarea, prin linii de con 
cu duct egal căi şi deliberat, inginereste 


€ 


bi 
urmărit, a unor siluete cu conturele e g 
nituind perfecti masele volumetrice ale corpuriloi 
apace, de mediul fluid al spațiului aerian ce je 


vuprinde. La Grigorescu, desenul nu este fara 


Zupy 


ia. inceput obligatorie a picturii. Viziunea sa, dce 
D tă Bl 


t 


stil pictural prin excelență, conferă schiţei ini- 
tiale valoare de tablou realizat, căci ea consem- 


nează, pe lîngă amplasarea siluetelor umane și 
animale, ori a volumelor obiectelor aflate la d- 
verse depărtări de ochi, în spațiu, în același timp 
actiunea spaţiului asupra lor, chipul cum le în- 


sp 
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“ăluie umbra sau le corodează adeseori atmosfera, 
absorbţia în lumină a anumitor planuri, prin iden. 
titea tonală a cărora se stabilesc „pasaje“ intre 
iigură şi mediul ei aerian. Cu ajutorul luminii în- 
văluitoare, filtrante sau casani căzute pe supra- 
fețe, emerge din haos întreaga IE Opinie. 
Pioturalitatea desenului practicat de Grigo- 
scu, CU EXGep pre acelor opere grafice care vădesc 
sducația sa clasică din epoca studiilor, face ca 
ilexiunea elastică a tugelor de umbră și de penum- 
bee, obținute printr-o juxtapunere discontinuă da 
pe ste acromatice, nolind fiecare valoare exactă 
a luminozității cite unui plan, să reconstituie nu 
aumai universul plastio al „cimp ului vizual ca 
atare, ci şi pe cel cromatic. Sugestia de „colorat“ 
pe care o dau privitorului desenelor lui Gri 
toscu — şi, dintre ele, cele din războiul de 
1377-78 sint pe departe cole mai de preţ, prin i 
bea mistuitoare a etapie şi fugozitatea st 
aratieril acesteia 
uale resirațite ea ct A 
«ste un fant asupra citi s-a aa de a 
monedă. Francisc Sirato este, pare-se, criticul 
vare, ajutat de formați a sa de teoretician A ar- 
“i adăpat la cultura germană contemporana cu 
„a stabilit că viziunea lui Grigorescu aT. 
ge. de o parte, tipului de „Fernsicht“ (viziune a 
planurilor remote mai curind decit a proximi- 
4i), pe de alia, unsi formo , foarte colorate în 
privința nuantărilor aceloraşi, pujina, tonuri fun- 
damentale, de o propensiune stilistică pentru 
zaonocromie, totuşi, sau acromatism chiar; (vezi 
staza albă“). De aceste calități se putea, oare, 
bine sluji un „řeporier cu creionui“ sau „cu pe- 
aita“, într-o campanie militară, ce solicita, în 
pemul rind, ua stil denotativ, cu o mare încă- 
sătură de comunicare a informației, și abia într-ai 
doilea rind o căptuşeală de conotaţii care să facă 
sensibil hallo-ul asociativ sentimental al imaginii: 
fără experienţa pe care ne-o dă opera lui Grigo- 
soscu, am fi tentaţi să răspundem, mai curînd, 
„nu“. Dar miracolul realizat de acest mare maes- 
su al transcrierii propriei afectivității prin mij- 
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m A syi w OGAK. 
mbohar ls îintropatice, SU un repot 


toriu de semne figurale extrase din experiența c0- 
mună a văzului firesc, ne obligă nu numal så răs- 
pundem pozitiv, ci chiar să recunoaştem superio- 
pitatea unui asemenea stl pictural în g grafica pre- 
liminară picturii sau substituită ci, căci muzica 
implicată într-o suită do asemenea stenografieri 
ale mişcărilor sufletului, trecut prin virtejele de 
emoție ale lumii văzute, ne revelează cu strălu- 
cire pulsul viu al schimburilor metabolice dintre 
omul şi universul său, care la Grigorescu este de 
o frecvenţă cu totul neobișnuit de înaltă. Ceea 
ce Henţia, Trenk, Volkers şi chiar Szathmari 
adeseori, doar redau, Grigorescu exprimă, în 
opera sa, care este locul de “intilnire a două uni- 
versuri: cel obiectiv şi cel lăunirie , subiectiv; 
acordarea jor este i controlată lucid de acest 
mare senzitiv. Fără să fi ocoiit vreodată desenul, 
Grigorescu n-a fosi, in decursul intregii sale cari- 
ere, niciodată mai pe do-a-ntregul solicitat de el, 
niciodată obliga t ca acum să-și deșarte fără res- 
turi sufletul, într-o atit de mare economie de mij- 
loace plastice şi de timp, imboldit de rapiditatea 
cu care se succedau i imaginiie și de pintenul nece- 
sităţii de a surprinde clipa iugară, ceea ce-i acui- 
zează la maximum puterea de inre gistrare și de 
expresie, simtirea şi mijloacele de a şi-o comunica. 
Cu adevărat, „perioaila do glorie a lui Grigorescu 
ca desenator este cea din timpul războiului“ d 
şi cu adevărat „ea n-a fost întrecută și n-a dat 
niciodată despre posibilităţile lui Grigorescu de 
a se exprima prin linie și laviu, o mai convingă- 
toare impresie de perfectiune şi de originalitate, 
ca atunci“ ** 

Dacă aceasta înseamnă o experiență nouă pen- 
tru artist din punctul de vedere al exerciţiului 
artei sale, un progres stilistic pornind de la însăși 
morfologia graiici sale in alb și negru, obligaţia 
să traducă, fără alt ajutor, chipul său pictural de 


locirea sina beolară! rg 


* G. Oprescu, op. cit, p. 9. 
** Ibidem 
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a vedea lumea și ecourile afective ale unei ase. 
menea viziuni, este tot atît de sigur că, judecin- 
du-le semantica, asemenea opere trădează și e 
profundă experiență umană, asupra căreia am 
stăruit cîndva în tinereţe *. Într-adevăr, ceea 
ce surprinde Grigorescu în realitatea vieţii de 
front şi a confruntării de fiecare clipă cu moar- 
tea, chipurile oamenilor ce-i ţin piept şi în ati: 
tudinile lor, totul este impregnat de o profundă 
umanitate, pentru care drama nu mai este detel 
domeniu străin — „res inter alios acta“, ci sub- 
stanță proprie. 

După un răstimp petrecut bolnav la Turnu- 
Măgurele, unde se lasă ingrijit de doctorul Gre- 
cescu, amicul său, și pus pe picioare, Grigorescu 
începe să treacă sistematic Dunărea, mai intii 
pentru scurte incursiuni, pe teritoriul Bulgariei 
de azi, spre linia, între timp mult avansată a fron- 
tului, înregistrind aspectele dindărătul cimpului 
de luptă propriu-zis, deocamdată, bivuacurile, 
bucătăriile de campanie, transporturile de pro- 
vizii, viaţa satelor bulgărești în care poposește, 
viaţa poporului acestuia atita vreme subjugat unei 
puteri dușmănoase și care n-avusese încă timpul 
să-şi refacă încrederea în oameni, apoi chipurile de 
ţărani, de bătrini şi de femei, şi fete, scenele din 
înţilnirile lor cu dezrobitorii, încă nerecunoscuţi 
ca atare şi deseori ocoliţi cu sfială, în sfirșit, după 
ajungerea din urmă a trupelor, chipurile de ostași 
români, „cvartirele“ corpului ofițeresc și adăpos- 
turile oștirii, tranșeele şi întăriturile, vederile 
generale ale cimpurilor de luptă și redutelor, am- 
buscadele, asalturile, atacurile la baionetă, și 
întilnirile călăreţilor cercetași cu iscoadele. Pe 
lîngă carnete și creionul moale, cărbunele, conte-ul 
şi peniţa de tuş ori penelul de laviu, Grigorescu 
foloseşte, ca şi Szathmari (dar nu ca profesionist, 
ci ca diletant), un aparat fotografic. Corespondenţi 
de război (ca un Al. Ciurcu, ce scrie despre el în 
„L'Indépendance Roumaine“, în 10/22 mai 1881) 


* Vezi Ion Frunzetti, Pictura de istorie și ex- 
periența războiului, în „Universul literar“, 1944 
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povestesc întîmplări survenite artistului, întâl- 
nit „dans ie camp, très souvent à la protée des 
balles“ („in piină tabără, foarte adeseori expus 
gloanțelor“), și este clar, după acuitatea obser- 
vației ce se desprinde din temele desenate, că 
pictorul nu vedea scenele respective cu binoclul, 
ci că participa la război umăr la umăr cu comba- 
tanții primelor linii. £ se pusese la dispoziție, cum 
relatează d-rul C. isirati in „Caiendarul Minervei“ 
din 1908, „o droşcă trasă de trei cal mici, în care 
avea tot ce-i trebuia pentru mincat, dormit și 
pictat“, echipaj pe care-l recunoaștem în mai multe 
din desenele lui (foste la Muzeul Toma Stelian 
şi irecute Muzeului de artă al României, 
Seciia de gralică) — fie gata de drum, fie cu caii 
deinămaţi, cu sau fără autoportretul artistului 
desenind pe cito o ladă, numai in cămaşă, fără 
vestă şi surtuc, în plin peisaj de vară balcanină. 
Alături de asemenea instantanee, surprinse cu 
încintare și hărnicie în număr mare, artistul exe- 
cută, mai puţin febril, scene compuse cu elemente 
notate in carnete, mai elaborate decit ele şi mai 
puțin valoroase adeseori, de compoziție proprie și 
de o formulă ilustrativă mai retorică, aşa cum este 
desenul, reluat apoi în uiuiul intitulat Spionul, ce 
înfățișează goana unui cercetay călare după un 
călărej inamic, galopind în dirdorile morții, dra- 
matic, serișnind, nemilos. În unele desene, la fel 
de elaborate, se evită totuşi elocința și retorismul. 
Viziuni ale iuptelor la baionetă, atacuri piept la 
piept, asalturi, învălmășeli de trupe, sint reali- 
zate de Grigorescu după schițe, în tehnici de 
desen mai complexe, cu jocurile de umbre și 
lumini fantastic multiplicate de fumurile explo- 
ziilor, cu arabescul siiuetelor împletite unele cu 
altele, inextricabil, emoționante. 

Schiţeie saie, învejpind cu trecerea trupelor la 
Corabia spre Nicopole, continuind cu aspecte. din 
viaţa civilă, cu bulgari care mănincă din ochi 
știrile citite in ziare, stind la caienea, cu peisa- 
jele cimpurilor aglomerate de convoaiele arma- 
telor şi de localnicii porniţi în  băjenie, cu 
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interioare de corturi şi de cvartire militare, cu 
transporturile de proviant și de răniţi, cu convoa- 
iele de prizonieri minaţi prin viscol şi zloată, înco- 
voiaţi sub vintul nemilos al anotimpului rece — 
deosebit de tăios în acel an, parcă anume pentru a 
spori suferinţele celor angrenaţi în marea dramă 
colectivă —, sint de o veridicitate şi de o forță 
expresivă de neîntrecut, pline de nerv, de impe- 
tuozitate, de spirit critic şi de amărăciune, dis- 
cret strecurate. 

Un cal care sare, ferindu-se de o explozie, 
atitudinea unui călăreț saua unuitiralior în pozi- 
ţie de tragere, a unui infanterist tirindu-se, chi- 
purile de țărani bulgari și turci pașnici, neferi- 
ciţi şi aspri, din scenele aproape patriarhale înre- 
gistrate în dosul frontului, ne vorbesc despre o 
integrare morală a pictorului într-o realitate resim- 
ţită dual: pe de o parte, cu simpatia faţă de ansam- 
blul evenimentelor și cu entuziasmul cetăţeanului 
care participă la un important moment din isto- 
ria poporului și țării sale, pe de alta, cu lucidita- 
tea critică a umanismului pacifist, care condamnă 
ororile războiului şi lupta incredibilă dintre oa- 
menii, învrăjbiţi unii împotriva altora, fără con- 
ştiinţa clară întotdeauna, a motivelor reale ce- 
asmut să se sfişie, dincolo de perdeaua de fum a 
discursurilor de circumstanţă. Cruzimilor care ar 
putea fi evitate, ale războaielor, deşi înregistrin- 
du-le, Grigorescu le răspunde prin imagini de un 
sfişietor realism, cu o notă de critică, nedisimu- 
lată de altfel și chiar de protest. Hoarda ano- 
nimă a inamicilor, învălmăşiţi cu trupele noastre, 
conștiente de țelul pentru care luptă, este înfă- 
țişată de pictor ca o specie de forţă a naturii, fără 
să fie condamnată prin vreo notă de sarcasm, 
ci mai curind compătimită şi înţeleasă, ca şi 
reprezentanţii individuali ai noțiunii de „duş- 
man“, prizonierii, priviţi cu ochii fraterni ai omu- 
lui care ştie că ar putea fi în locul lor oricind. 

Pe drept cuvînt, un scriitor de intuiţia artis- 
tică a lui Delavrancea putea spune despre sol- 


daţii români văzuţi de „meşterul Nicu“: 
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„Grigorescu îi vede slabi și negri, scrișnind 
din fălci, învălmășiţi în fumul fioros al bătăliilor. 
Sint aceeași ţărani, aprinşi în faţa primejdiei. 
Avintul unui popor necăjit, nervos și brav“ *. 
Adevărul este că, ţăran el însuşi şi neuitindu-și 
nici un moment obirşia, Grigorescu se simte iden- 
tificat cu ostaşul, ţăran de asemenea, același 
pe care-l studiase neobosit de-a lungul întregii 
sale opere închinate exprimării prin artă a sufle- 
tului nostru specific, de naţiune asuprită timp 
de două milenii și „pusă în calea răutăţilor“ şi, 
prin urmare, se autoportretizează moral în fie- 
care din chipurile de ostași pe care le zugrăvește. 
Asta nu înseamnă că a evitat să portretizeze ofi- 
țeri; dimpotrivă, cu chipiile de campanie sau de 
paradă, cu căciulile specifice „curcanilor“, cu 
pene, ori cu cele dublate de stofă şi ceaprazuri, de 
roșiori, iată-i apărind, rași ori cu bărbile specifice 
modei timpului, tineri și bătrîni, în medalioane 
risipite pe o pagină, ce notează, sub semnătură, 
Campagne 1877, ori stind la masă, pe scaune, în 
tabără, între cai şi soldaţi. Roşiorul călare, doro- 
banţi în tranșee, călăreţul din explozia de obuz 
sint şi siluete de ofiţeri, nu numai de soldaţi. 

Servanţii Bateriei în marș şi întovărășitorii 
convoaielor de prizonieri, sau măcar unii dintre 
ei, par, după uniformă, ofiţeri. E drept că ei nu 
se văd nici în eboşele, nici în variantele compozi- 
ţiei Atacul de la Smirdan, cum nu-s vizibili nici 
în pinza definitivă, terminată aproape un dece- 
niu mai tirziu, și atit de puţin preţuită de coman- 
ditarii ei, tocmai datorită rolului preponderent 
pe care-l au, ca protagoniști ai luptei eroice, sim- 
plii soldaţi porniţi la lupta corp la corp, cu baio- 
neta la armă și fără comandanții care — cum se 
pare că i-ar fi răspuns cu umor sarcastic pictorul 
reprezentantului armatei, ce-i imputa că nu se 
văd în tablou ofiţeri —, „de prea mult avint, 
trecuseră cu mult înainte şi ieșiseră din cadru...“ 


* Delavrancea în „Calendarul Minervei“ din 4908, 
p- 76; apud G. Oprescu (și R. Niculescu), Nicolae Grigo- 
rescu, maturitatea si ultimii ani, Buc., 1970, p. 14 şi nota 17. 
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Încercarea de compoziţie istorică, fără precedent 
în arta noastră, ca proportii în primul rind (11 
m.p.), Atacul de la Smârdan, lucrare pe care Gri- 
gorescu nu s-a decis să o considere terminată decit 
în 1885, este o operă considerabilă în sine, chiar 
dacă, în comparaţie cu desenele pregătitoare, cu 
eboșele în alb și nogru stabilind regimul luminis- 
tic unitar al scenci și cu variantele in ulei de mai 
mici dimensiuni, de la Craiova si Bucureşti (Gale- 
ria Naţională, de asemenea), ea se dovedeşte mai 
prejos decit acestea. 

Aşa cum s-a mai spus, face parte din categoria 
operelor care, în versiunea defmitivă, nu mai iz- 
butesc să păstreze patosul si căldura versiunii 
pregătitoare, pierzind din autenticitate și din 
valoare deopotrivă, ca ansambiu, chiar dacă, 
luate fragmentar, ele vădesc efecte parțiale și de- 
talii surprinzătoare. Asa s-a petrecut și cu uria- 
şul Dorobanţ și cu Sentinela de la Galeria Naţio- 
nală, mai realizate în desenele de la care s-a por- 
nit, sau în variantele mici, anterioare, decit în 
uleiul de mari dimensiuni, pe parcursul executării 
căruia parcă „s-a răcit“ febra originară a creației, 
prezentă și în schițe și eboșe. 

Mult mai viguros pictate și mai susținute de 
la un cap la altul s-au demonstrat a fi Atacul de 
la Rahova, comandat de Ministerul de război, 
ca şi Alarma, iar uleiuri ca Vedeta sau ca Spionul 
ori Convoiul de prizonieri de la Muzeul de artă din 
Brașov şi mica Sentinelă reprodusă de Vlahuţă 
și lucrată, probabil, mai tirziu, Roşiorul călare 
(Muzeul de artă al Pomânisi, inv. 1709) ori 
Fete şi roșiori la fintină (Muzeui memorial „N. Gri- 
gorescu“ din Cimpina) sint opere intrate de mult 
în „muzeul imaginar“ a! fiecărui cetățean al aces- 
tei ţări, alături de Capete de prizonieri turci, 
(Muzeul de artă din Cluj-Napoca, inv. 1786), de 
Prizonier ture (Muzeul de artă al României, 
inv. 7583) și de Baterie în mars (idem, inv. 3606). 

Rapsod al ţăranului român, pictor-poet al 
neamului, Grigorescu a știut să-l vadă, atit paș- 
nic, în ocupațiile lui bucolice, cit și avintat într-un 
război drept, pentru neatirnarea ţării și păstrarea 
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fiinţei naţionale, inerincenat de efortul luptei şi 
de înfruntarea vitejească a morţii, și nu l-a văzut 
numai cu sentimentul epic al ilustratorului de 
balade, ci şi cu ochii proprii, ai unui autor de 
literatură incă nemanilestas ca atare, literatură ce 
se desprinde din opera desenată şi pictată a pic- 
torului, ilustrator al propriului său subtext liric, 
de mare dramatism totusi, chiar dacă nu totdea- 
una „epic“ la nivelul epopeii și a tot ce acest gen 
major conține cu grandilocvonții. 

Grigorescu n-a rostit în piciura sa fraze gata 
știute, n-a proferat epitete, n-a clamat cuvinte 
mari; ideile sacre ale iubirii de patrie şi de neam, 
ale corului de libertate şi independenţă naţională 
și socială, ei le-a formulat cu firescul și discreția 
auteniicilor poeți ai realului necontrafăcut de 
prejudecăţi. De aceea și este atît de mare: pen- 
tru că climină declamația și-și rezervă sugestiva 
muzică a tăcerilor dozate în culoare ṣi umbră, ce 
vorbesc de felul permanent de a fi și de a simți 
al întregului popor român. 


SUBIECTUL PLASTIC 
AL OPEREI LUI ANDREESCU + 


A vorbi despre „subiectul plastic“ al unor 
opere înseamnă a te mărturisi implicit partizanul 
ideii că în arta plastică nu atit subiectul contează — 
în sensul de subiect literar, de anecdotă, de nara- 
țiune, de eveniment capabil să fie repovestit, 
prin cuvinte, de obiect reprezentat sau de aspect, 
al realităţii, apt a se lăsa descris, în fraze care 
leagă noțiuni și le traduc într-o gramatică a dis- 
cursului oral sau scris — cît contează conținutul, 
transmis de-a dreptul pe cale vizuală prin subiect 
plastic şi greu traductibil în propoziţii cu subiect 
și predicat. Dacă pentru opera poetică, lirică, s-a 
putut propune a fi definită drept „dezvoltarea 
unei interjecţii“, un tablou sau o statuie pot năzui 
să fie înţelese drept echivalente optice, drept 
simboluri vizuale ale sentimentelor, de la emoția 
cea mai elementară și pînă la cele mai complexe 
stări afective, simboluri percepute cu imediateţa 
cu care se percep şi se traduc exclamaţiile și stri- 
gătele, Categorie a formei, subiectul po te loc liza 
hic et nunc conţinutul, dar nu i se substituie, decit 
printr-un abuz practicat din indigențe de tip 
didactic. 

Un tablou sau o sculptură sint mărturisitoare 


despre dialogul dintre om și lume tot atit cit o 


1, Articol apărut, cu acelaşi titlu, în „Analele Acado- 
misi R.S. România“, 25 (1975), 1978. 
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operă filosofică, sau literară, şi descifrarea acestui 
dialog se numeşte ințelegerea operei. Pentru pic- 
tor, singura modalitate de a-și exprima senti- 
mentele, de la emoția ușoară și trecătoare cu care 
i se asociază, ingenuă, senzaţia, încă neraportată 
la nici un reper cultural,la nici un ataş mental, 
și pină la stările afective complexe ce traduc 
în cheia sentimentului viziunea proprie despre 
lume şi viață, Weltanschauung-ul capabil să 
nască, în cheie intelectuală, o filosofie, este organi- 
zarea spațială a tabloului. Dincolo de planul 
pînzei, pictorul forjează un spațiu virtual. Pentru 
ciclul de cultură care începe cu Renașterea euro- 
peană, acest spaţiu virtual, asemănător cu spaţiul 
iluzoriu ce se constituie dincolo de pinza de cris- 
tal a oglinzii, în afundul apelor ei, este un spațiu 
tridimensional. Geometri și arhitecţi, oamenii 
Renaşterii, dublaţi adeseori de talentul de pictor, 
un Piero della Francesca, un Leon Battista Alberti, 
un Leonardo sau un Fra Lucca Paccioli au propus, 
ca tip de organizare sine-qua-non, cubul. Raţio- 
nalizarea spaţiului văzut al lumii externe, redu- 
cerea lui la articulațiile inteligibile ale spaţiului 
geometric, a dat pictorilor renascentişti cheia 
reprezentării veridice a lumii tridimensionale, 
în care ochiul percepe pe de-o parte corpurile 
(obiecte sau ființe materiale, grele, ce ocupă spa- 
tiul ca nişte solide ce opresc, opace, lumina, locali- 
zabile la diverse distanțe de ochi, avind formele 
ştiute din experienţa practică şi fiind calculabile 
ca dimensiuni în funcţie de aceste distanțe), iar 
pe de alta percepe atmosfera, fluidul aerian, 
transparent, mediul ideal de difuzare a razelor lu- 
minoase, spaţiul negativ, receptor al obiectelor 
materiale. Între receptaculul spaţial organizat ca 
un cub văzut pe dinlăuntru, dinspre a șasea lui 
latură absentă — ficțiunea spaţiului scenic —, și 
diverși ocupanţi spaţiali, protagonişti, personaje 
mobilante, obiecte geologice, arhitectonice, vege- 
tale, se desfăşoară, la pictorii de concepţie renas- 
centistă, dialogul ce simbolizează şi rezumă rapor- 
tul dintre om și univers, diferențiat: în chip speci- 
fie pentru fiecare individualitate artistică. În 
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văzută și lumea știută coincid, 
ară ini val 

Moștenitori în bună parte ai unei asemenea 
tehnici de ciirare a sent iimentelor în cheie spaţială, 
artiştii veacului al XIX-lea cunosc totuși, datorită 
condiţiilor noi de viață materială și socială și 
mediului mentai revoluţionat de mutaţiile tehnicii 
şi ştiinţei, o nevoie acută de reazezare a datelor 
lumii văzute, in tipare spațiale întrucitva diferite 
de cele renascentiste. “Raţionalitatea spaţiului 
rămîne Încă postulată, dar opiicul nu mai con- 
firmă cerebralul, ci îl contrariază adeseori, și 
uneori îl contrazice. Nu mai este, astăzi, pentru 
nimeni o noutate atir ivmaţia că ochiui nostru vede 
cultural, nu genuin. E! e dublu incărcat: de ceea 
ce omul are ìn creier ca inmagazinare de experien- 
tă pract ien, implicit şi vizuală, şi de coea ce pri- 
meste de fiecare dată din lumea exterioară. Deruta 
citadinului veacului XIX incarceration zidurile 

raşelor tentaculare ale inceputurilor industria- 
lismului modern, pe vremea unui mașinism im- 
perfect, și capabil incă să ampuleze personalitatea 
umană în 100, 5-0 sluicască, s-o ajute a se forma și 
dezvolta, duce ia nevoia întoarcerii la natură, la 
ingenuitatea sensației, la despuierea percepţiei 
de tot ce e dinainte ştiut, la idealul pictorului 
„retină pură“. Se pos tulează autonomizarea vă- 
zului, tăierea isgăturii ombilicale dintre senzația 
vizuală și fondul aperceptiv mental și cultural 
pe baza căruia ca se percepe şi se integrează cu- 
noașterii. Eliminarea reperelor memoriei, acutu- 
manţei şi autorității culturale, odată postulată, 
se asociază în intenție cu regăsirea virgini ităţii 
primordiale în recoptare a naturii, in nostalgia 
poeziei naive dinainte de or ășenizarea sufletelor, 
în minunarea gonuină a insului faţă de speclacu- 
lul feeric al lumii dinainte de inter venţia omului, 
ca şi al celei ieșite din iscusința lui. 

Cei mai decisi revoluționari dintre pictorii 
veacului irecui, impres sioniștii, vepudiază estetica 
organizării raționale, clasice a spaţiului, anexin- 
du-se irațional fluxului stufos al senzaţiilor provo- 
cate de prezenta noconientiiă şi imperioasă a 
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neţii exterioare a oraului, care-i determină lăune 
d 


rul, şi-şi creează în chipul acesta, din cadraje în- 


mplinţi șevaletul, fără nici o preferinţă, aparent 
jeselectiv), chipul discontinuu al unui univers 
veratic veşnic reînnoit. Cadrajul disimetric, lä- 
sat, am zice, la hazardurile obiectivului, obţinut 
uneori prin fragmentarea cimpului vizual, prin 
lecuparea lui (şi prin organizarea după scheme 
predilecte), prin basculare și diseminare a elemen- 
telor fără ierarhie, prin risipirea în voia întimplării 
a protagoniștilor dramei optice, sint procedee 
ale impresionismului, față de care, cu sau fără 
voia lor, se califică drept noi sau vechi, drept ino- 
vatori sau tradiționaliști, toţi contemporanii 
momentului acestuia din istoria culturii. Mai 
curind decit faţă de farmacopeca măruntă de mi)lo- 
ace ale impresioniştilor (tuşe spontane, divizio- 
nism cromatic, amestec retinian de tonuri pure în 
loc de amestec pigmentar, griuri și umbre colorate), 
cu care sint contruntaţi de obicei pictorii suspec- 
taţi de a putea îi calificaţi în ultimă analiză drept 
„impresioniști“, ne-am putea în fine decide să-i 
considerăm impresioniști sau nu, după complexul 
de caracteristici ale tipului impresionist de viziune, 
definite mai sus, care sînt proprii unei concepţii 
heraclitice a universului, în cadrul căruia „văzu- 
tul“ şi „ştiutul“ (le vu et le su) nu mai corespund, 
temeliile optimismului epistemologic al gindirii 
clasice și al celei pozitiviste a veacului văzindu-se 
amenințate. 

Este, această lipsă de coincidenţă între datele 
simţurilor, între văzutul, între constat-ul optic 
obiectiv, perfect realist, pe de-o parte, și datele 
ştiute ale unei lumi a cărei imagine culturală a 
fost construită după postulate raționale, pricina 
refuzului contemporaneităţii imediate a revoluţiei 
impresioniste de a o accepta. „Nous tenons à 
dégager complètement notre responsabilité de 
ces doctrines, que nous regardons comme singuliè- 
rement dangereuses, et envers lesquelles nou som- 
mes bien décidés de nous montrer nous-même 


toujours într in 1576, despra 
impresionisti, ofic republicij a Ii-a. „Le 


Constitutionnel“. lar, în acelaşi an, „Le Moni- 
teur“ preciza: „bes Intreansigeeants de Pari don- 
nent la main aux intransiveanti de la politique; 
il n'y a rien là que de très naturel“. 

În legătură cu refuzul publicului românesc 
de a-l accepta pe Andreescu — mai precis, de a-l 
recepționa prin ceea ce e în el original şi inovator 
pentru pictura noastră — se pot oare găsi motive 
de ordinul prejudecătilor unei gindiri colective fal- 
sificate de incultură şi de o proastă educație este- 
tică? Sau este ceva mai adînc? Ineptele cronici 
de tipul celei publicate în „Binele public“ din 19 
iunie 1881 (apud Radu Bogdan, Andreescr, p. 
246), care deciară că „trebuie să fie cineva prea 
nesimțitor ca să găseasei ă un aram de plăcere la 
privirea ... „unui tablou de marele artist („Dru- 
mul mare“), nu trebuie luate doar ca niște simple 
manifestări ale nepricenerii artistice agresive care 
își avea, pe atunei ca și uneori în zilele noastre, 
accesul larg in coloanele presei. Refuzul publicu- 
lui românesc de a recepta poszia tabloului se adre- 
sa speciacolului lumii oferit de opera lui Andrees- 
cu, ferestrei deschise de ela spre un univers În 
care nici una din tezele optimismului epistemologie 
şi etico-politic oficial nu se regăseau. Citi, dacă 
un pictor r nu se ingenia, ca fabr ricantii curenţi de 
imagini plastice ai momentului, de la noi şi de 
peste graniță, în special vienezii, să găsească vred- 
nice de pictat spectacolele conveniente, graţioase, 
seducătoare ori pur şi simplu distant-politicoase 
ale unei lumi in care să arate că domneşte o ordine 
raţională, igurind un statu-quo stențial, 
promiţ ător de plăceri şi belşug pentru cumpărătorii 
eventuali de opore şi nu afla „nimic decit cer și 
pămint“, cum îi atrage atenția Scarlat Yarka, 
să propună publicului din contemplarea univer- 
sului, aceasta contrazicea o stare de spirit genera- 
lizată ia privilegiaţii societății şi-i introducea 
bruse in viziunea nudă, gravă, responsabilă, de- 
mascatoare de faise optimisme, a celor mulţi. Care 
este spectacolul lumi: asupra cărma ne atrage 
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atenţia să ns oprim opera lui 


vacolul” oferit de un tablou e 


Andreescu ? (,, Spec- 
egal cu „subiectul“ 


tip preferențial comnpunore a elementelor lu: 
mii văzule printr-o cunliguratie spaţială proprie, 
o sinteză anume, ce tine de subiectul plastic). 
Peisagist în primul rînd, cu toate excelentele sale 
exerciții timpuiii și realizări mature în genul 
postretistic în natură moartă, Andreescu ridică 
la rangul de simbol al sentimentului său global de 
lume şi de viată, peisajul de cîmpie. Adepții cri- 
ticii înţelese ca istorie biografică pot mult şi bine 
spune că explicația e doar un ordin geografic: 
cimpia buzoiană în care a fost exilat, naufragiul 
existenței salo fizice și sociale într-un univers 
plai, intr-o peneplenă a sentimentelor terne, egale, 
monotone, Tică relef, se regăsește la el însă 
intr-unul şi aceiași simbol vizual, intr-o constitu- 
ție spaţială tipică, chiar cind pictura lui migrează 
din șesul Buzăului. Acum trel decenii și jumătate 
am insistat în excgoza lui Andreescu tocmai asu- 
pra acestui fapt; al inălțării la nivel de simbol, 
de stare sufletească dominantă al unei privelişti, 
tipice pentru o formulă de intropatizare a stării 
nostalgice, a apetenței peniru un infinit, ghicit 
dincolo de limitele ozizontului văzut, a neliniști 
existeniiale a omului de stepă, prizonier între 
păminiul ce-i înlăntuie paşii descumpăniţi, nedi- 
recționaţi, sau egal direcționaţi spre toate punctele 
cardinale şi cerul boltit deasupră-i egal, greu, con- 
struit, material, apăsător, cupolă de plumb de ne- 
pătruns, opusă zborurilor și străpungerilor. Ima- 
nentismul viziunii merge la Andreescu în sensul 
opus celui al impresioniștiloi. Pentru grupul 
Monet, Sisley, Pissaro, Renoir, piesajul imanent 
vieţii citadine este, oricît de fragmentat, de par- 
tial, un peisaj feeric de regulă. Mulţumirea cu 
sutisfacţiile frugale ale privelişti, oricare ar fi ca, 
merge la acești închinători ai clipei fugare mină 
în mină cu veşnica lor nevole de schimbare, cu 
ceca ce s-a numit „nomadismui“ impresionist, Cul- 
tul efemerului, perisabilului, valorificat estetic cu 
drepturi mai mari decit ale perenului, permanen- 
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tului, constantului, indică dispoziții ciclotimice: 


pasivitatea afectivă a turistului dispus dinainte să se 
bucure de orice-i pică sub ochi, adaptabil la orice 
schimbare de cadru. Este o formă de estetism dacă 
vreţi, de atitudine inadecvat estetică, de predis- 
poziţie superificală sau de voință preconcepută 
de a găsi frumos tot ceea cesclipește. Surse de 
satisfacţii retiniene, reflexele apelor unui cartier 
inundat bucură privirea impresioniștilor (Port: 
Marly), în pofida ravagiilor provocate de revăr- 
sarea apelor în viețile semenilor surprinși de dezor- 
dinea stihiei. Imanentismul lor este imanentismul 
condiţiei jouisseur-ului, esteticului. Imanentis- 
mul lui Andrescu — căci de imanentism e vorba la 
un pictor care-și pictează mereu priveliștea cadru- 
lui cotidian al vieţii, adică nu-și rezervă puterile 
de expresie pentru festivul existenţei, ci și le uzea- 
ză repetindu-i cadrul comun, jurnalier, monoton, 
nediferențiat, obsesional — este un imanentism 
al condiţiei elegiace, al însinguratului, al oprima- 
tului, centru al persecuției unui destin care-i ridi- 
că soarta la nivelul cosmic, al celui ce simte ne- 
dreptatea de a fi supus durerii, trecerii, morții, 
aneantizării treptate de fiecare clipă, corodării 
personalităţii individuale prin fricțiunea cu tim- 
pul obiectiv, cu  perenitatea unui univers 
ce nu se schimbă. Este foarte clară pentru noi ase- 
mănarea dintre viziunea lui Andreescu şi concep- 
ţia eminesciană a „omului trecător, pe pămint 
rătăcitor“, opus veşniciei codrului şi izvoarelor 
care „se ţin locului“, care „cum au fost aşa rămîn“. 
S-ar putea să fie chiar o constantă a spiritualității 
noastre, forjată în două milenii de existenţă rus- 
tică, agrară şi pastorală, campestră, de veșnic 
contact cu natura şi de înțelegere a rostului omu- 
lui trecător în funcţie de veșnicia ei, în acord cu 
legile acestei prezenţe a ființei întregului lumii, 
sub specia acestei perspective cosmice şi cosmo- 
tice, adică ordonate, organizate, avindu-și îndrep- 
tăţirile ei, rinduielile ei (legităţile ei), chiar dacă 
prin ele viața individuală este sacrificată. 


Ca organizare a epațiului virtual, marea majori- 
tate a operelor peisagistice ale lui Andreescu, 
aproape unanimitatea lor, configurează oglinda 
lumii ca o fugă continuă a două elemente, planul 
orizontal al solului şi cel al cerului, spre un ori- 
zont situat la mare distanță, depărtat (parcă la 
intangibilul lor punct de intilnire), dar intotdeau- 
na plasat sub jumătatea pinzei. În planimetria 
tabloalui, banda orizontală inchipuind pămîntul 
este, în cele mai multe cazuri, mai îngustă decit 
cea închipuind cerul. Dialogul dintre aceste două 
stihii, elementul terestru și cel atmosferic, se re- 
zolvă în favoarea ultimului. Este rezultatul unei 
perspective de pieton: priveliștea e văzută de la 
nivelul firesc al ochiului unui peripatetician ro- 
mantic, „promeneue solitaire“. Rămiaind, mai 
departe la tipul de raţionalizare a spațiului din 
Renastere, în sistemul geometriei lui Leon Bat- 
tista Alberti, poate fi asimilată proiectia spațială 
a lui Andreescu cu construcția perspeotivală a 
cubului, văzut pe dintlăuntru, numai că acestui 
cub nu-i lipseşte numai a șasea latură, cea dinspre 
care e privit, ei şi ultima, “paralela ei, nu totdea- 
una 0 perd dea de modeste edificii ori o zare de 
pădure închid orizontul. Baza, latura orizontală 
interioară a cubului Leon-Battista-Albertian se 
proiectează în planul vertical al pinzei cu o fugă 
mai rapidă decit latura superioară, „acoperișul 
cubului, văzut de jos proieciindu-se pa mai mult 
din jumătatea pinzei „Când supresiunea funda- 
luiui se produce, în locul cubuiui avem de-a face 
cu un spaţiu de piramidă concavă, văzută dinspre 
bază, culeată cu 'creştetul pe infinit. Adeseori nici 
nu e o piramidă, căci laturile culisante din dreapta 
și din stinga, nu sint marcate prin ocupanți, obiecte 
vegetale, geologice sau arhitectonice, ci sea- 
mănă cu un acoperiş culcat, în două ape. 
Numărul redus de evenimente optice pe su- 
prafata pinzei, sărăcia elementelor mobilante, 
aproape lipsa totală a obicctelor care să populeze 
aceste mari s spații vacui, na fac să vedem în 
pauperismul optie al unei asemenea poziţii sim- 
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bolul meditaţiei spiritului preocupat de esențe 
şi nesedus de capcansle  accesoriului cu aspect 
înşelător, feeric. O demitizare a esteticului, des- 
puiat de ornamental, de podoabele festive, de auto- 
ritatea bogăției și stufoșenia realului, un soi pro- 
gramatic de resemnare la strictul necesar al exis- 
tenţei bipedului gînditor — pămintul sub tălpi 
şi coviltirul cerului deasupra creștetului — decurge 
din acest mod de a resimţi spaţiul lumii, ca pe un 
loc de regăsire în obişnuit, din care surpriza este 
izgonită. 

Viziunea lui Andreescu nu este cea a unui 
meridional, hrănit de substanța îmbătătoare a 
lumii, cu miracolele mărunte ale accidentului 
care produce spectaculosul, nu e o viziune de medi- 
teranean, fericit să culeagă clipa, ca strugurii, 
mustind de nectarul plăcerilor, ci seamănă mai 
curind cu a nordicilor, predispuşi de o natură 
inclementă să-şi proiecteze în priveliștile ei stă- 
rile de suflet. Totuşi, deși se simte clar suferinţa, 
este sigur că sentimentul divorțului de viaţă, al 
desolidarizării de un cosmos considerat ostil la 
expresioniști, de pildă, nu se constată la Andreescu. 

În operele sale inspirate din viața vegetală, de 
maiestatea vitală a pădurii şi de înțelepciunea foto- 
tropică a arborelui (sous-bois-urile din toate ano- 
timpurile abundă în opera lui), Andreescu este de 
asemenea înclinat, cum foarte bine a interpretat 
monografistul său, Radu Bogdan, o sugestie a 
lui Gaston Bachelard, să presupună existența 
unui orizont dincolo de trunchiurile ritmate prin 
scandare la toate pianurile, sugerind infinitul, și 
nu se mărgineşte, aș adăuga eu, nicicînd la sugestia 
arhitecturală atât de obişnuită la pictorii de sous- 
bois-uri, aceea care asimilează spaţiul silvestru 
cu spaţiul templului, spațiul gotic; „catedralele 
de frunzișuri“ el nu le cunoaște. Cind explozia 
vieţii vegetale e recepţionată, prin profunzimea 
verdelui cald alternat cu cel rece, trecut prin cali- 
tăţile calorice şi toate intensităţile luministice, 
tabloul trăiește prin vitalitatea maselor de frunziș 
anarhic difuze, mai mult decit prin dispunerea 
lor în vreo ordine, fără să sugereze incinta, adică 
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fără să se arhitectureze. Nici unul din cringurile 
sale nu se constituie în structură arhitectonică, 
în cuprins de incintă. Nu e spaţiul druidic al ro- 
manticilor şi postromanticilor barbizonieni, nu 
tremusează de nici o presimţire panteistă ca Theo- 
dore Rousseau, Daubigny şi Diaz, n-are nimic 
de-a face cu sublimul supraordonării spațiului 
cosmic față de om al peisagiștilor de la începutul 
veacului XIX, un Constable sau Palmer. 

Spaţiul lui Andreescu este ferit de viziunea 
plonjantă a panoramicului, cu excepţia „drumului 
mare“, probabil compus ca un exerciţiu literar, 
cu scheme străine, în care-şi încerca —de altfel 
cu succes — puterile. Cuprinderea orgolioasă a 
unor mari întinderi de teren analitic văzute, la 
toate planurile, așa cum apar la vedutiști, pentru 
Andreescu este inutilă. Simbolul potrivit al afec- 
tivităţii sale de introvertit hipersensibilizat este 
mai curind spaţiul coordonat omului la nivelul 
modest al existenței obişnuite, zilnice, a insului 
singur, pe solul gol, în mijlocul unei naturi cind 
fraterne, cind imposibile, ce va cunoaşte ciclic 
nașterea primăvăratică, apogeul vitalităţii esti- 
vale, declinul autumnal, închistarea rigidă în 
pseudo-mineralele forme hibernale, succesiunea 
anotimpurilor pe scara rotitoare a unei lumi teres- 
tre dependente de rotirea bolţii cerești, ciclică, 
şi revenirea veșnică, refuzată gelos omului, care 
nu mai revine din îngheţul anotimpului final şi 
tocmai pentru asta îşi iubeşte fraţii vegetali și 
geologici, codrul și cu riurile, munţii și pustiurile. 

În smerenia aceasta a plasării omului într-un 
dialog curajos cu universul, dialog unde văzutul 
înlocuiește știutul și spusele se dublează prin căp- 
tușeala tainică de tăcere a lumii (le rendu echiva- 
lat cu le tu), Andreescu regăseşte dimensiunea 
filosofică cea mai constantă din toată cultura 
românească dintotdeauna. 

Dacă la ea ajungem prin simbolurile lui pur- 
vizuale, cum în poezia lui Eminescu ajungem prin 
sugestie muzicală, aceasta nu dovedeşte, o dată mai 
mult, decit că am avut, pe lingă rapsodii cu pene- 
lul, și un filosof. i 
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